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序論 
 とくに 2010 年から現在にかけて、日本のポピュラー音楽の業界において、ポピュラー音
楽を消費する1人々の価値観と、ポピュラー音楽それ自体が、多様化し分散していく平行し
た傾向を指摘することができる。 
たとえば一部の音楽ライターやジャーナリストは、多様化していく日本のポピュラー音
楽や、その周辺状況について、見通しのきくチャートを描いている。柴那典は『ヒットの崩
壊』（2016）のなかで、インタビューやデータの分析を通じて、「人々の価値観の抜本的な変
化」によって人々の音楽への興味が「細分化」されていった状況を提示し、「モノから体験
へ」の消費の変化や「ヒットが生まれづらい」状況を整理している。また、烏賀陽弘道は『「J
ポップ」は死んだ』（2017）のなかで、「J ポップ」を駆動していた 90 年代の「産業構造」
は形を変え、「分散」や「多様化」の結果として、ライブハウスなどのより狭いコミュニテ
ィでの音楽活動が盛り上がりつつあることなどを、細かい取材に基づき明らかにしている。
また、上記２つの著作に共通する指摘として、テレビを中心とするメディアに積極的に露出
し CD を売る時代は終わり、「spotify」などの音楽配信サービスがより中心的になるという
動向や、消費者にとって「ライブ」や「体験」の重要性がより増している傾向が挙げられて
いる。 
 こうした「消費者の価値観とポピュラー音楽が多様化する平行現象」という仮説は、次の
ように応用することもできる。たとえば、消費者の価値観と音楽に平行する関係があるのな
ら、消費者の価値観を先読みして、実際の楽曲の製作や、ライブやフェスといった音楽的活
動のための機会の提供もより容易になり、消費者にも受け入れられやすくなる。上記の文献
に取り上げられた、音楽配信サービスやライブ活動の活発化は、消費者の価値観の変動を先
読みした結果であると言えるかもしれない。 
 しかしこの仮説は、仮説に適合する事例の数がまだ少なく、反例が存在する可能性が高い。
たとえば上記の文献では、日本の音楽業界における多様化の動きの具体例として、1990 年
代を代表する音楽ジャンルである J ポップの動向や、インディーズバンドのライブハウス
などでの活動などが挙げられている。しかし冒頭に挙げた仮説は、上記の文献での例からさ
らに範囲を広げ、様々な音楽ジャンルについて検証されるべきであろう。つまり、J ポップ
やロックだけでなく、ポピュラー音楽というカテゴリーに含まれる音楽ジャンルひとつひ
とつに対して、仮説の検証を行うべきである。たとえば、ジャズ・ヒップホップ・レゲエな
どでの動向に関して、上記の仮説を検証する必要がある。 
 それからまた、冒頭の仮説の根拠となる上記の文献では、実際の楽曲の内容や、その楽曲
に対する解釈・分析、または楽曲を表現する方法については述べられていない。たしかに、
                                                 
1 「ポピュラー音楽の消費」とひとことで言っても多様だが、ここでは単なる楽曲の消費
だけではなく、ライブ体験なども含んだ、ポピュラー音楽にかかわる様々な経済的活動
を指している。 
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文献の内容をより鮮明にするために、音楽業界の構造やライブ体験、ライブハウスの動向な
どに記述を集中している部分は考慮すべきであろう。そのため、消費者が音楽に求めるもの
として、楽曲の形式・内容部分や、その表現のされ方といったポイントは無視できない。な
ぜなら、これらの表現は多様化していくのではなく、一元化していく可能性も捨てきれない
からである。つまり、楽曲の表現というレベルにおいて、冒頭の仮説に対する反例が存在す
る可能性がある。 
 以上の背景を踏まえたうえで、本稿では冒頭の仮説を検証するために、日本における「ヒ
ップホップ」について考察していく2。そして、「ヒップホップ」という音楽ジャンルのなか
でも、日本語の「ラップ」の楽曲における使用法の変遷や、「ラップ」について語る人々の
価値観の多様化や分散について述べる。また、「ラップ」という表現方法の前提にある身体
性へ注目する。なぜなら註でも述べた通り、音楽活動には、楽曲の聴取だけでなく、演奏や
ライブ体験といった身体を駆動する活動が多く含まれるからである。 
 しかし、なぜ「ヒップホップ」が上記の仮説を検証するために、特別に選ばれる必要があ
るのだろうか。 
 まず「ヒップホップ」は、第１章で述べるように、自身を「文化」と名付けるほどにジャ
ンルそれ自体に拘泥している音楽ジャンルであり、「多様化」と「分散」というジャンル内
の動向に対して過剰に反応せざるを得ない立場をとっている。また、こうした反応を 
「ラップ」という表現を通じて行うことや、「ヒップホップ」自体がひとつの価値観として
機能していることも、検証にとって有益に働くように思える。 
 また「ラップ」に関しては、「ラップ」は「ヒップホップ」という文化や思想を表現する
方法である、という大義名分を持ちつつも、その理想から離れていく運動が根強く、第３章
で述べるように、その運動によって「衝突」が発生する場合もある。また、「ラップ」に対
して特別な価値観を付与することも行われるが、この価値観は共有されている部分もあれ
ば、個人によって異なる場合もあり、複雑に「多様化」と「分散」を繰り返している。また、
第２章で述べるように、「ラップ」における「フロウ」の理論は、身体の使い方に直接関わ
る理論であり、検証をおこなう価値がある。 
 以上の理由から、「ヒップホップ」や「ラップ」における事例を用いて冒頭の仮説を検証
することには妥当性がある。 
 では、冒頭の仮説の検証はどのように行われる必要があるだろうか。その方法を整理する
ために、仮説を「ヒップホップ」や「ラップ」に当てはめながら、より小さい仮説を立てる
ことにする。冒頭の仮説は、「とくに 2010 年から現在にかけて、日本のポピュラー音楽の
業界において、ポピュラー音楽を消費する人々の価値観と、ポピュラー音楽それ自体が、多
様化し分散していく平行した傾向」がある、というものであった。 
                                                 
2 本稿では、ヒップホップ・ラップ、という２つの用語に対して鉤括弧をつけているが、
これは第１章でまた述べるように、これらの用語には定義における揺らぎがあり、いく
つかの意味が対立しながら存在しているとする、本稿の立場を反映したものである。 
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 まず「とくに 2010 年から現在にかけて」という部分に関しては、今回の検証では重視し
ないこととする。なぜなら後に述べるように、今回の分析の中心となる「日本語ラップ」と
いう考え方は、おもに 1980 年代後半から 2000 年前後に確立されたものであり、この価値
観に触れないことにはこの検証すらおぼつかなくなるからである。そのため、この期間設定
に関しては今後の課題としたい。 
 「ポピュラー音楽を消費する人々の価値観」は、本稿では「ヒップホップ」に参加する人々
の価値観を中心に扱い、とくに「ラッパー」と呼ばれる「ラップ」を用いる人々に注目する。
その理由はまず、本稿が「ラップ」という表現手段を中心に扱うからであるが、そのほかに
も、「ヒップホップ」業界に関わる人全体、という大きな枠組みを扱うことは現実的でない
ためでもある。 
 それから「ポピュラー音楽それ自体」という部分は、「ヒップホップ」ミュージックや「ラ
ップ」を用いた楽曲、それに付随したライブ活動などが挙げられるだろう。第１章で述べる
ように、そもそも「ヒップホップ」とはライブ活動の中で培われたものであるため、ライブ
活動を扱うべきという見方もできる。しかし本稿では、冒頭の仮説における録音や編集の作
用に注目するだけでなく、より流通している範囲の広い対象について考察するため、具体的
な楽曲の分析に限定する。 
 続く「多様化し分散していく」という部分は抽象的なため、次のように条件を整理する。
ある特定の様式を設定し、その様式から離れていく流れが複数発生すれば「多様化」してい
るとし、また、その特定の様式が中心的な役割を果たさなくなれば「分散」しているとする、
と本稿では仮定する。この仮定を本稿の議論に当てはめると、特定の様式とは「日本語ラッ
プ」と本稿で呼ぶ「ラップ」を構成する条件や技術のこととする。本稿では「日本語ラップ」
という様式について第１章で述べ、この様式から離れた新たな様式である「新しいラップ」
を第２章で構築し、具体的な楽曲を第３章で当てはめることで、この部分の検証とする。 
 それから「平行する」という部分は、上記の価値観と様式が時間的に同じ期間に発生して
いることが必要になる。また、そもそも次に述べる「傾向」が発見されなければ、平行した
現象は見られないということにもなる。続く「傾向がある」という部分は、複数の時間の点
を繋いだ結果、有意な線が描けるかどうか、ということである。ただ、価値観や様式の理論
的な部分について議論する本稿の立場からすれば、この部分についてうまく処理すること
ができない。つまりこの部分に関しては、統計的な手法がより好ましいと思われる。本稿で
は仮説には含むが、説得力のある結論は出ない可能性がある。 
 以上の点を踏まえ、本稿で行う検証を次のようにまとめることができる。まず小さな仮説
に関しては、「ヒップホップ」という音楽ジャンルにおいて、ラッパーの価値観と「ラップ」
を用いた楽曲の様式が、多様化し分散していく平行した傾向がある、という形になる。また、
この仮説の検証方法に関しては、先にも述べた通り、第１章では特定の様式として「日本語
ラップ」という様式を定め、その条件や周辺の価値観を整理し、第２章でその様式から離れ
ていく新しい様式である「新しいラップ」を構築する。そのさい、２つの様式にどうしても
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関わってしまう、身体に関する前提や限界について詳しく述べることで、２つの様式の暗黙
とされている部分を確認する。そして第３章では、以上の議論を踏まえたうえで具体的な２
つの楽曲について分析を行い、この検証の結果についてまとめる。 
より具体的には、上記の議論は次のような順序で行われる。 
第１章の第１節は、「ヒップホップ」や「ラップ」の基本的な定義を確認し、定義に含ま
れる「曖昧さ」や「矛盾」に着目することを確認する。また、アメリカの「ヒップホップ」
史と「ヒップホップ」の専門用語の解説を通じ、本論文が日本の事象に限定することを述べ
る。第２節は「日本語ラップ」という価値観に対し、いとうせいこうが果たした役割につい
て述べる。最初に、日本での「ラップ」がかつて置かれた「笑い」という立場を整理し、い
とうせいこうが「笑い」の価値観のなかから現れたことや「ラップ」を自身の芸の一環とし
ていたことを確認する。最後に、いとうせいこうが「リズムの間を埋めること」で「古い」
日本語の「ラップ」の響きを「新しい」ものに改造したことについて述べる。第３節では宇
多丸が「日本語ラップ」に及ぼした影響について考察する。最初に、宇多丸には「純粋な日
本のヒップホップの価値観の拡大」や「直線的な歴史観」といった価値観があることを確認
する。また宇多丸は「日本語ラップ」を「英語の聞こえの模倣」によって構築したと語るが、
これを音声学の理論によって厳密に捉え直し、「日本語ラップ」という価値観の輪郭を明確
にする。第４節では、Zeebra が「日本語ラップ」という価値観において果たした役割につ
いて述べる。最初に彼が「ヒップホップ」に関して「バトル」や「バトルの結果の積み重ね」
という価値観を持っていたことを踏まえ、Zeebra の構築した「日本語ラップ」という価値
観が「脚韻」に注力することを示す。そのあと、いとうせいこうや近田春夫の証言に立ちも
どり、「日本語ラップ」における「脚韻」の占める位置の変遷について述べる。最後に、細
川貴英の主張を紹介し、「日本語ラップ」という価値観において、KREVA がひとつの到達
点になることを確認する。 
第２章の第１節では「日本語ラップ」という価値観に対する反論である「音楽や身体のレ
ベルの軽視」を軸に、子音がつくるリズムやイメージを音声学の理論を紹介しながら導入し、
最後に「フロウ」と呼ばれるテクニックを紹介することで、イントネーションや声質を取り
入れた「新しいラップ」を仮定する。第２節では「ままならない身体」と「コントロール可
能な身体」という、２つの価値観の対立について記述する。「ままならない身体」とは、絶
えず意識が身体のほうへ引き込まれる不自由さであり、またその逆の「コントロール可能な
身体」とは、トレーニングなどの学習によって、身体を特定の価値観に合わせることのでき
る身体をいう。第３節では、第３章で行う仮説の検証のために「声の肌理」という概念を吟
味する。声の肌理は、誰でもわかるものではなく、声の周辺の情報を集めることによって、
初めてわかるものでもある。また、そうした前提を踏まえたうえで、具体的な検証方法を節
の最後にまとめる。 
 第３章の第１節では、前章の内容を踏まえながら、〈東京ブロンクス〉（1986）に「日本語
ラップ」や「新しいラップ」の理論を当てはめ、その内容を分析する。最初に、楽曲の周辺
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で生じた価値観の対立や衝突についてまとめる。〈東京ブロンクス〉には、彼の過去の身体
の経験である「叫び」と「沈黙」という対立がみられる。また、いとうせいこうは第 1 章で
確認した出自や、そのスタイルのために「B-BOY」と自称する人々からは疎外されていた
ことにも触れ、楽曲の外にあった対立を浮かび上がらせる。こうした〈東京ブロンクス〉周
辺の状況についてまとめたあと、実際の楽曲を分析することで、「ラップ」に関する２つの
価値観から読み取れる楽曲の解釈が、具体的にどのような価値観の対立と繋がっているか
について考察する。第２節では、〈Grateful Days〉（1999）の楽曲分析と、楽曲周辺の価値
観の整理を行うことで「ラップ」がどのような価値観とつながっているかを考察する。最初
に、〈Grateful Days〉の周辺の状況について、日本の「ヒップホップ」の専門誌であった
『blast』からの証言をもとに確認する。以上のことを踏まえたうえで、〈Grateful Days〉
の分析を行い、実際の価値観の対立と楽曲の表現がどのように結びついているかを考察す
る。第３節では、第１節と第２節の分析の結果、また第１章や第２章で行った議論を踏まえ
て、序論の冒頭での仮説、およびその仮説を縮小した「ヒップホップ」に関する仮説を検証
し、その結果についてまとめる。その結果とは次の通りである。「ヒップホップ」という音
楽ジャンルにおいて、ラッパーの価値観と「ラップ」を用いた楽曲の様式が、多様化し分散
していく平行した傾向は部分的に存在するが、完全に平行した傾向はない。それは、「ラッ
プ」をする身体をめぐる価値観が収束点を持たず、分散し続けるからである。 
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第１章 「日本語ラップ」という価値観の構築 
第１節 「ラップ」と「ヒップホップ」の定義 
 本節では「ヒップホップ」や「ラップ」といった、本論文で頻繁に用いる専門用語につい
て、基本的な部分を確認する。「ラップ」も「ヒップホップ」も簡単な定義が可能であり、
それぞれ「ラップ」は「①リズム／②韻／③歌」という３要素で構成され、「ヒップホップ」
は「音楽ジャンル」であるとともに、「４つの要素を包摂する文化の名前」である、と定義
できる。しかしのちに述べるように、この基本的な定義に含まれる「曖昧さ」や「矛盾」に
着目する立場が、本論文の中心となるスタンスである。また、こうした立場をとることによ
って、「ラップの細分化」並びに「音楽の細分化」についてのヒントを得ることの可能性に
ついてもその都度触れる。また、最後にアメリカの「ヒップホップ」の歴史を簡単に振り返
り、「ヒップホップ」に関する専門用語の簡単な解説を行うことで、本論文が「日本」の事
象に限定することを述べる。 
 
１.１ 「ラップ」とは何か？ 
 まずは、「ラップ」という言葉について、いくつかの説明や注釈を交えながら、基本的な
部分を確認していく。 
 日本語による「ラップ」の表現方法について解説した Zeebra の著作『ジブラの日本語ラ
ップメソッド』（以下、『メソッド』と略記）では、その冒頭部で「リズムに乗せて、韻を踏
んで、歌う。それがラップ3」と、「ラップ」の定義が簡潔に述べられている。つまりここで
は、「①リズム／②韻／③歌」という要素が「ラップ」を構成すると Zeebra は捉えている。
しかしこの説明だけでは具体性に欠けるため、簡単な例を挙げてみたい。たとえば KREVA
の〈音色〉（2004）は、ここで Zeebra が主張する「ラップ」の定義とよく噛み合っている。
「愛してんぜ音色 ハマっちまったぜまるで迷路 何をしてみても無駄な抵抗 お前はい
つでも俺を KO 影響」という冒頭のフレーズは、①「１拍を４分割したリズム」に乗り、
②「え・い・お」で脚韻を踏みながら、③ただ「フレーズを読んだもの」ではなく、わずか
なメロディや抑揚をともなった「歌」として聴くことができる。このように「ラップ」とは、
この「①リズム／②韻／③歌」という３要素を満たしたものである、と仮に定義することが
できる。 
 この定義を応用することで、すでに定義に使われた上記の言葉「リズムに乗せて、韻を踏
んで、歌う。それがラップ」を、「ラップ」的に聞くことも、歌うこともできる。たとえば、
「りずむに／のせてい／んをふん／で＊うた／う＊＊＊／＊それが／らっぷ＊／＊＊＊＊」
というふうに区分けして考えることで、①「１拍を４分割したリズム」に乗り、②「え・あ
う」で脚韻を踏んでいることになる。そして、③こうしたリズムパターンを仮定すると、「読
                                                 
3 Zeebra『ジブラの日本語ラップメソッド』（文響社、2018 年）、18 頁。 
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む」ときに使用していたイントネーションや抑揚、区切りが変化し、「歌」に近い表現にな
る4。このように、単純な文章でも３要素を満たした「区分け」を行うことで、「ラップ」と
して聞き、歌うことが可能になる。 
 しかし、ここで示した「ラップ」の定義は唯一のものではなく、「揺らぐ」部分がある。
たとえば、DARTHREIDER［ダースレイダー］はその著作『MC バトル史から読み解く―
―日本語ラップ入門』のなかで、「言葉をリズミカルに演奏するヴォーカルテクニック5」と
定義しており、これは②の「韻」の要素を脱落させた捉え方である。この定義では、「ラッ
プ」は「韻」がなくとも成立するものと捉えられている。また③の部分、ただフレーズを「読
む」ことと、「歌」の弁別がつきにくく、曖昧であった部分は、ダースレイダーの定義では
単に「演奏する」という表現でフォローされている。こうした「韻」や「歌」に関する反論
は、「ラップの細分化」に関して多くの示唆を与えているが、さらに詳しい議論は本論文の
第２章に譲ることにする。ここでは、「ラップ」に一様の定義がされていないことや、ラッ
パーや、ラッパーでなくとも「ラップ」について語る人によって、「ラップ」の定義や「何
がラップであり、ラップでないか」という感じ方が、それぞれ異なっている、ということを
押さえておきたい。「ラップ」の定義は、どうしても揺らいでしまうのである。 
 本論文はまず、こうした「ラップ」の定義に存在する曖昧な部分、意見の統一がなされて
いない部分を、「リズムパターンの有無」や「韻の有無」、「歌か語りか」といった、互いに
矛盾する要素があらわれる場所として考える。つまり、これらの互いに矛盾する要素は、「ラ
ップ」が「ラップ」でなくなるような危険なポイントであるからこそ、「ラップ」という表
現方法がもつ力を分析できる場所なのだ。そのため、分散した意見の「統一」を試み、「ラ
ップ」の唯一の真正な定義の発見を目指すというよりは、「ラップとは曖昧なものであり、
捉えがたいものである」という認識のもとに、記述を進めていく。この立場は「ラップは何
であるかわかるわけがない」というような決定不可能性やある種の諦めではなく、「幾つか
の矛盾によって構成される表現」としての「ラップ」を捉え直すことで、「ラップ」の持つ
「既存の音楽に揺さぶりをかける力」を取り出すことを目指すものである。 
 
１.２ 「ヒップホップ」とは何か？ 
 では、本論文におけるキーワードである「ラップ」に、いつでも付きまとうように思える
「ヒップホップ」という用語は、いかなる意味を持つのだろうか。このことについても、
Zeebra は『メソッド』のなかで次のように指摘している。 
 
ヒップホップとは、ラップだけを意味するものではない。ヒップホップ・スタイルの DJ
                                                 
4 ただし、第２章の第１節から述べていくように、この「歌」の定義はかなり疑わしいも
のであり、また「ラップ」は「歌」かどうか怪しいとも言える。ここでは仮に、こうし
た表現に留めておく。 
5 DARTHREIDER［ダースレイダー］『MC バトル史から読み解く――日本語ラップ入
門』（KADOKAWA、2017 年）、7 頁。 
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やグラフィティ、ブレイクダンス……そういったものを総称するカルチャーの名前だ。
［……］ラップはヒップホップのなかの一部。［……］ラップはあくまで歌い方なので、
ラップをするからといって、必ずしもそれがヒップホップになるということではない。
6 
 
 つまり Zeebra によれば「ヒップホップ」とは、ある「文化」の名前であると、とりあえ
ず定義できる。ここで Zeebra が言わんとしているのは、「ヒップホップ」とは「音楽を分類
し分別するための指標としての音楽ジャンルの名前」というだけではなく、その名前にはき
ちんと「文化」や「文脈」が根付いている、ということである。「ヒップホップ」は、CD シ
ョップなどで通用する音楽ジャンルとしても流通しているが、独自の「文化」を持つがゆえ
に、単なる商業的な区分けにとどまらない。こうした思想のもとで、ここで「ラップ」は「ヒ
ップホップ」という文化の、いち要素、いち表現方法としての地位が与えられている。そし
てまた、「ラップ」という表現方法だけでなく、音楽（DJ）・絵（グラフィティ）・踊り（ブ
レイクダンス）、そしてそれらを取りまとめる MC という司祭的な役割も、「ヒップホップ」
は含んでいる。このように、様々な文化的要素や役割がひとつにまとまった「文化」として
の「ヒップホップ」がここでは素描されている。 
 しかし、ここで Zeebra は「ラップ」と「ヒップホップ」の集合関係において、矛盾した
言い方をしているように思える。なぜ「ラップ」は「ヒップホップ」の一部であるはずなの
に、「ラップをするからといって、必ずしもそれがヒップホップになるということではない」
のだろうか。この反論に対しては、『メソッド』の終わりに近い部分での次の言葉に注目す
べきだろう。「そして、もしあなたが只の歌唱法としてのラップがしたいのでなく、ヒップ
ホップとしてラップをしたいのであれば、まずはヒップホップを知ることです7」。つまり
Zeebra はここで、「ラップ」が「ヒップホップ」に包み込まれておらず、絶えずはみ出して
しまっていることを暗に認めている。そのために、「只の歌唱法としてのラップ」と「ヒッ
プホップとしてのラップ」を分別して述べているのである。 
 本論文の力点はまさに、ここで Zeebra が述べるような「只の歌唱法としてのラップ」に
ある。つまり、自身の音楽ジャンルを「文化」として考えるほどに、音楽ジャンルに拘泥す
る音楽ジャンルとして「ヒップホップ」があり、「ヒップホップ」の思想を表現する技法と
して「ラップ」がある、という構図は、本論文の仮説について考える契機になりうるのであ
る。 
 
１.３ 「ヒップホップ」や「ラップ」のアメリカでの歴史 
 では、そうした「ヒップホップ」や「ラップ」はどのようにして生まれてきたのだろうか。
                                                 
6 Zeebra、前掲書、18 頁。 
7 Zeebra、前掲書、235 頁。 
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ここではその歴史をごくかいつまんで紹介する8。 
 中米ジャマイカにおいて、野外ダンスパーティのための音響設備「サウンドシステム」が
進化する最中、クール・ハークというひとりの DJ が現れ、1973 年にアメリカのブロンク
スで同じレコードを２枚交互にかける「ブレイクビーツ」を披露した。この DJ 技術は、ア
フリカ・バンバータやグランドマスター・フラッシュといった DJ たちに引き継がれ、ひと
を踊らせる音楽の延長としてクラブ・シーンに受け入れられていった。この流れのなかで、
観客のなかから観客を煽り立て盛り上げる役割があらわれ、それが「MC」と呼ばれるに至
り、彼らは言葉を叫びリズムに乗せて歌ったことから、それが「ラップ」と名付けられ、「ラ
ッパー」と呼ばれる場合もあった。そうした流れのなかで 1979 年に、「ラップ」がレコー
ド化されヒットした楽曲が、シュガーヒル・ギャングの「Rapper’s Delight」である9。 
 しばらく「パーティ」の延長としての「ラップ」が続いたが、1982 年には、グランドマ
スター・フラッシュ＆ザ・フューリアス・ファイブの「The Message」によって、ときには
政治的なものも含むような、ある「メッセージ」を含んだ「ラップ」の潮流が生まれた。そ
うした「ラップ」の多様化が進むなか、1983 年には「ヒップホップ」映画『ワイルド・ス
タイル』や『フラッシュダンス』が公開され、日本のシーンにも影響を与えた。1986 年に
は、ラン DMC がエアロスミス〈Walk This Way〉（1975）のリメイクを行うなど、「ヒップ
ホップ」の大衆化が進行した。1985 年ごろから「ギャングスタラップ」と呼ばれる潮流や、
1989 年ごろには「ニュースクール」と呼ばれる潮流が生まれ多様化が進み、1988 年にはテ
レビ番組「YO! MTV Raps」の放映が開始され、「ヒップホップ」専門誌『The Sourse』が
発刊されるなどした。 
 1990 年代は、N.W.A というグループの登場と流行によって、「ギャングスタラップ」の
流れが強まる。N.W.A 自体は 1991 年に解散するが、メンバーのひとりであるドクター・ド
レーはのちにプロデューサーとして、ヒップホップ界に影響を与えていく。1994 年ごろに
は、P ファンクなどのサンプリングで構成される「G ファンク」の隆盛が、ドクタードレー
の作ったレーベルを中心に起こる。そののち、1995 年から 1996 年にかけて東海岸と西海
岸の間で抗争が起こり、1996 年にトゥ・パック、1997 年にノートリアス・ビッグが射殺さ
れたことで、「ギャングスタラップ」への逆風が強くなり、ヒップホップ全体の雰囲気が変
わっていった10。 
                                                 
8 以下の記述は、大和田俊之『アメリカ音楽史――ミンストレル・ショウ、ブルースから
ヒップホップまで』（講談社選書メチエ、講談社、2011 年）と、宇多丸ほか（著）・
NHK-FM「今日は一日“RAP”三昧」制作班（編）『ライムスター宇多丸の「ラップ
史」入門』（NHK 出版、2018 年）を主に参照している。他の文献に関しては、その都度
註で述べる。 
9 こうした「ヒップホップ」初期の出来事に関しては、ジェフ・チャン『ヒップホップ・
ジェネレーション［新装版］』（押野素子訳、リットーミュージック、2016 年）を参照。 
10 1980 年代から 1990 年代のアメリカにおける「ヒップホップ」事情に関しては、ネルソ
ン・ジョージ『ヒップホップ・アメリカ』（高見展訳、ロッキングオン、2002 年）を参
照。 
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 2000 年代のはじめには、ドクター・ドレーのプロデュースでエミネムや 50Cent がデビ
ューし、大きく成功した。また、プロデュース業からキャリアをスタートしたカニエ・ウエ
ストも、グラミー賞を多数受賞するなど、活躍が目立った。ヒップホップ業界としては、
2005 年からアルバムの売り上げが落ち込み、インターネットでの楽曲販売を行う動きが出
てくる。2009 年ごろからのインターネット上の「ミックステープ」文化がより確固たるも
のになり、そのなかからドレイクが登場する。2010 年代に入ると、ニッキー・ミナージュ
やカーディ・ビーといった女性ラッパーの活躍などがあった。そして 2017 年、「ストリー
ミング」時代を象徴するように、チャンスザラッパーは、ストリーミングのみで初のグラミ
ー賞をとった11。 
 以上がアメリカの「ヒップホップ」史の概説である。ただ本論文では、日本語での「ラッ
プ」について考察するため、アメリカの「ヒップホップ」の文脈にはあまり立ち入らないこ
ととする。たしかに、アメリカの「ヒップホップ」と各地の「ヒップホップ」の影響関係と
いう観点は、重要である。たとえば『ライムスター宇多丸の「ラップ史」入門』は、アメリ
カと日本のそれぞれのシーンの関わり合いや影響関係にフォーカスする立場であるため、
アメリカの記述が多くなっている。たしかに、当事者の証言でもよく言及されるように、当
時のアメリカの「ヒップホップ」の潮流に日本の動向は大きく影響を受けている。しかし、
両者の立場を明確に記述するには、膨大な量の記述が必要になるため、本論文の立場である
「日本語でのラップ」に注力するという観点からは、大きく脱線してしまうだろう。そのた
め、本論文ではアメリカの潮流には必要以上に触れないこととする。 
 
１.４ 「ヒップホップ」における専門用語 
 「ヒップホップ」には、いくつかの専門用語があり、それぞれが「ヒップホップ」という
思想や文化を理解するうえで重要な言葉である。たとえば英語で「Represent」、日本語で
「レペゼン」と呼ぶ言葉は、自分が参加していたコミュニティをいわば「代表」して生きて
いること、の表明であり、自らの出自の「誇り」を示すものだと言える。「ヒップホップ」
という文化において、こうした「地元」に対する目配せや、出自を誇りに思う気持ちは尊重
され、いたるところに現れる。こうした「ヒップホップ」という文化や思想の特徴を、「レ
ペゼン」という言葉はうまく説明している。 
 英語で「disrespect」から生まれた「dis」、つまり日本語で「ディス」と表記する言葉は、
直義的には「リスペクト（respect）」に否定辞を付けたものである。つまり、端的に言って
「相手のことを批判する」という意味だが、それは「リスペクト」をうちに含んだうえでの
「ディス」という意味であることに注意しなければならない。たとえば 1990 年代には、先
                                                 
11 2000 年代からの「ヒップホップ」に関しては、日本でも議論が進んでいる。たとえ
ば、長谷川町蔵・大和田俊之『文化系のためのヒップホップ入門』（アルテスパブリッシ
ング、2011 年）や、大和田俊之・磯部涼・吉田雅史『ラップは何を映しているのか――
「日本語ラップ」から「トランプ後の世界」まで』（毎日新聞出版、2017 年）といった
著作では、時事的な問題と「ヒップホップ」の繋がりなどについて考察されている。 
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に概説した通り、「ディス」の果てに殺し合いに発展する事件もあった。それぞれのラッパ
ーの「ディス」のなかに、「リスペクト」が含意されているかどうか、ラッパーやそのリス
ナーは絶えずチェックしなければならない。 
 このように、「ヒップホップ」にはスラングから派生した特殊な言葉が多用される。この
特殊な文化のために、「ヒップホップ」はより閉鎖的な音楽ジャンルとなっている側面もあ
るだろう。そのためこうした用語は、「ヒップホップ」という文化や思想を理解するために
は、詳細に吟味されるべきである。しかし、本論文では「ラップ」という表現方法に注目す
るために、これらの語句の詳細な部分に立ち入ることはしないこととする。とはいえ、あく
までも本論文のスタンスとしては、こうした用語のなかにも、先に見た「ラップ」や「ヒッ
プホップ」の定義に存在したような「揺らぎ」があり得るだろう、という立場をとる。しか
し、こうした分析は将来の課題として、本論文ではより「ラップ」に注力した議論を進めて
いく。 
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第２節 いとうせいこうと「リズムの間を埋める」実践 
 前節では、「ラップ」や「ヒップホップ」といった、本論文におけるキーワードの概説を
行うことで、こうした用語における「定義の揺らぎ」や「矛盾の形成される場所」を中心に
考察していく、という本論文の立場を示した。また、アメリカの「ラップ」の概説や「ヒッ
プホップ」にまつわる専門用語について軽く触れることを通じて、本論文が日本での現象や
議論、そして日本語での「ラップ」という表現方法に注力していくことを確認した。 
 第２節では、「日本語ラップ」という考え方において、いとうせいこうが果たした役割に
ついて述べていく。そのためにまず、日本語で行われていた最初期の「ラップ」が置かれた
周縁的な立場である、「笑い」という立ち位置について考察し、その流れのなかからいとう
せいこうが現れてきたことについて述べる。またいとうせいこうの経歴を振り返ることで、
いとうが「ラップ」という表現を、多岐にわたる芸の一環として行っていたことを確認する。
また、主に『ユリイカ』に掲載された、いとうせいこうのインタビューを引用しコメントす
るなかで、彼が「リズムの間（ま）を埋めることで、新旧リズムを交代したこと」と「五七
調の克服を目指したこと」という２つのポイントによって、彼が「古い」と感じていた日本
語の「ラップ」の響きを「新しい」ものに改造していった様子を記述し、「日本語ラップ」
という考え方の最初の一歩として再構成する。 
 
２.１ 最初期の日本の「ラップ」 
 まずは「日本語ラップ」の歴史のなかで、いとうせいこうが果たした役割についての議論
に入る前に、彼が活躍し始めた時期以前、つまり 1980 年代前半の日本語による「ラップ」
の状況について述べる。 
 この 1980 年代前半という時期は、のちに宇多丸らが「啓蒙」するような「ヒップホップ」
という概念が日本にすべて流入していたわけではなく、その部分ともいえる「ラップ」が先
行して流入したために、「ラップ」が楽曲のなかで自由に使用されていた。この時期の楽曲
の例として、『ユリイカ』誌の「日本語ラップ」特集のなかでは、磯部涼によっていくつか
の例があげられている12。また、『ライムスター宇多丸の「ラップ史」入門』（以下、『「ラッ
プ史」入門』と略記）では、上記の例からスネークマンショー、ザ・ナンバーワン・バンド、
そのほかに吉幾三と佐野元春の例が触れられている13。 
 ここで注目すべきなのは、こうした例は「歴史」としての観点から見たときに、周縁的な
                                                 
12 『ユリイカ』第 48 巻第 8 号（通巻 682 号）（青土社、2016 年 6 月）、131 頁。ここで
挙げられたのは、スネークマンショー「咲坂と桃内のごきげんいかが１・２・３」（1981
年）、ザ・ナンバーワン・バンド「うわさのカム・トゥ・ハワイ」（1982 年）、イラマゴ
「TYO ロック」（1984 年）、スーパー・エキセントリック・シアター「ビート・ザ・ラ
ップ」（1984 年）。 
13 宇多丸ほか（著）・NHK-FM「今日は一日“RAP”三昧」制作班（編）『ライムスター
宇多丸の「ラップ史」入門』（NHK 出版、2018 年）、36-39 頁。 
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ものとして扱われているということだろう。『「ラップ史」入門』で割かれたページ数は 4 頁
と少なく、この時期の日本語の「ラップ」は、他の要素と比較しても断片的に触れられるの
みである14。 
 また、この時期の「ラップ」は「笑い」とともにある表現であり、いわゆる「ハードコア」
な雰囲気や「現場」といった観点は楽曲に現れていなかった。そのため、こうした観点はむ
しろ、後々「日本語ラップ」が立ち上がるときに生じたものと考えても良いだろう。いとう
せいこうは次のように述べている。「あの時代、海外から入ってきた新しい音楽を理解して
もらうためには、ノベルティにするしかなかったから。ただ、そういう苦労をしたのは、オ
レが最後の世代だと思うんだよね」15。「ノベルティ」とは、社名や商品名の入った無料で配
布する粗品のことであるが、いとうせいこうはこの言葉を比喩的に用いることで、当時の
「ラップ」が「笑い」に対して置かれていた周縁的な立場を言い当てている。つまり、「ラ
ップ」は「笑い」を伴っていたというよりも、「笑い」に付属するものとして「ラップ」が
あったのである16。 
 「ラップ」がまず「笑い」とともに受け入れられたことからわかるように、日本における
この時期の「ラップ」は、まだ「よくわからないもの」であった。しかしそれは「ヒップホ
ップ」という価値観がまとまっておらず、体系的な「知識」として流入していなかったため
でもある。たとえば『J ラップ以前――ヒップホップ・カルチャーはこうして生まれた』の
インタビューのなかで、高木完は次のように語っている。「［映画『ワイルド・スタイル』
（1983）を観た際の印象として、］ＤＪとラップは、なにがなんだか全然わからなかった、
どういうものなのか。理解できないっていうより、世の中にああいうものが存在するってい
うことが僕の知識としてなんにも備わっていなかったから」17。こうした事情があったから
こそ、この時代において「ラップ」を「笑い」という方法で受容することが可能であったの
だろう。「ヒップホップ」という価値観が確立されてくるにつれ、「ラップ」はだんだんと「笑
えないもの＝シリアスなもの」に変化していった。「ヒップホップ」というきちんとした「知
識」が流通し、「ラップ」の形式が曖昧さをそぎ落とし「日本語ラップ」として洗練される
ことで、「ラップ」はより広く受け入れられるようになっていったのである。 
 
２.２ いとうせいこうと「ラップ」 
 以上に述べたような、1980 年代前半から始まった日本語による「ラップ」の試みのなか
                                                 
14 ただし、この著作の元となったラジオ番組には時間的制約があったために、この時期に
ついての「語り」は相対的に少なくなった、という事情は十分に考えられる。しかし、
限られた条件のなかで選択された要素として、この時期の記述は明らかに少ない。 
15 『ユリイカ』、132 頁。 
16 こうした「笑い」の部分は、「日本語ラップ」の歴史が確立されるにつれ消滅していっ
たと考えられる。 
17 後藤明夫（編）『J ラップ以前――ヒップホップ・カルチャーはこうして生まれた』
（TOKYO FM 出版、1997 年）、27 頁。 
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で、いとうせいこうが〈業界こんなもんだラップ〉（1985）や〈MONEY〉（1985）、〈東京
ブロンクス〉（1986）といった楽曲を発表する。この３作は「日本語ラップ」の典型的な歴
史の上でも比較的よく取り上げられる楽曲である。それらの楽曲を通じた、いとうせいこう
の表現方法について述べる前に、いとうせいこうとはどういった人物なのか簡単にまとめ
ておきたい。 
 いとうせいこうには複数の肩書きがある。本論文ではひとりの「ラッパー」として扱うが、
彼はまず「編集者」としてキャリアをスタートさせている。それから、同時に「プロダクシ
ョン人力舎」に所属する「芸人」としての肩書きもかつて持ち、「ラジカル・ガジベリビン
バ・システム」という、劇団に近いような団体に所属しながら、ライブシーンに登場してき
ていた18。 
 「芸人」や「役者」の中間にあるような活動の一環として、彼は「ラップ」を始めた。〈業
界こんなもんだラップ〉は、彼の芸の一環としての側面がより強く、楽曲が入っている同じ
アルバム『業界くん物語』（1985）には、他の「業種」の歌が散りばめられている。また、
〈東京ブロンクス〉も同じく、『建設的』（1986）という、様々な楽曲や人物の「パロデイー」
を繰り返すようなアルバムのなかで「ラップ」を試みている。 
 このように、「ラップ」を試み始めた頃、いとうせいこうは彼の芸の一環として「ラップ」
を捉えていたように思えるが、80 年代も後半になると「ヒップホップ」的な概念を取り入
れるようになり、その結果としてアルバム『MESS/AGE』（1989）が発表される。このアル
バムには「日本語韻辞典」が付随しており、後続のラッパーに影響を与えた。たとえば宇多
丸は、この「辞典」に書いてある脚韻は使わないようにしよう、と意識していたことを『「ラ
ップ史」入門』のなかで語っている19。このように、いとうせいこうは自分の芸の一環とし
ての「ラップ」から、より「ヒップホップ」という価値観や音楽性に近い「ラップ」へ接近
していった。 
 
２.３ リズムの間（ま）を埋める 
 ではいとうせいこうは、具体的にはどのような変化を日本語による「ラップ」にもたらし
たのだろうか。それは先に述べたように、まず「リズムの間を埋めていく」方法として語ら
れている。『ユリイカ』のインタビューにおいていとうは、次のように述べている。 
 
［……］それまでの日本のラップって、〝たたたた／たたたた／たたたたた・うん〟み
たいな感じで、休符が入るでしょう。その瞬間に「古い」って感じる。だから、あそこ
の休符を消すにはどうしたらいいんだろうと。［……］で、オレが考えたのは、〝たた
                                                 
18 1980 年代当時のアンダーグラウンドなシーンの状況論は、宮沢章夫の『東京大学「80
年代地下文化論」講義』（河出書房新社、2015 年）に詳しく述べられている。本論文で
は、扱う人物や項目が増えすぎてしまうことで「ラップ」という本論の主題から大きく
脱線してしまう可能性もあるため、詳しくは触れないこととする。 
19 宇多丸ほか、前掲書、77-78 頁。 
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たた／たたたた／たたたたた・たたた〟みたいな感じで、単に休符になっていたところ
を詰めればいいじゃんと。ただ、そうなると息継ぎの技術がいるわけだよね。［……］
20 
 
 いとうせいこうは、「たたたた／たたたた／たたたたた・うん」とあらわせる、基本的な
リズムを例にとり、このリズムでは「空白」部分が生じ、その「うんという休符＝間」が「古
い」のだと解釈した。ここでいとうせいこうが「それまでの日本のラップ」と言って、明確
に思い浮かべているのは、吉幾三の〈俺ら東京さ行ぐだ〉（1984）のように思える。たとえ
ば、「テレビも／ねぇ＊＊＊／ラジオも／ねぇ＊＊＊／クルマも／それほど／はしって／ね
え＊＊＊」というフレーズは〈俺ら東京さ行ぐだ〉に特徴的なフレーズだが、このフレーズ
をいとうが言ったように書き換えると、「たたたた／た・うん／たたたた／た・うん／たた
たた／たたたた／たたたた／た・うん」と表記することができ、たしかに「・うん」という
「休符＝間」が存在していることがわかる。 
 このリズムはかなり「古い」時代まで例を求めることができる。たとえば、明治時代に流
行した〈オッペケペー節〉のフレーズは次のようなものである。冒頭の「権利  幸福  きら
いな人に  自由湯をば飲ませたい」、これは七・七・七・五のリズムになっている。実際の
リズムは、「＊けんり／こうふく／きらいな／ひとに＊／＊じゆう／とうをば／のませた／
い＊＊＊」のように、最初の拍の頭を空ける方法を用いており、同時に末尾には「・うん」
という空白がある。このように、「・うん」を含んだリズムはイメージとしてだけでなく、
実際に「古い」リズムなのである。 
 いとうせいこうは、彼が「古い」と考え、実際にある程度の歴史を持つ「うんという休符
＝間」を言葉で埋めることで、より「新しい」リズムを表現できると考えた。たとえば、〈東
京ブロンクス〉のなかで、いとうは次のような印象的なフレーズを歌っている。「おれーの
／とくいの／びーとを／きかせて／やろうか／いつかみ／たーちゃん／ばら＊＊」というフ
レーズは、「うんという休符＝間」が入る隙間がないほど、言葉が敷き詰められている。ま
た、上の引用の最後に「息継ぎの技術がいる」と語っているように、このフレーズを歌い終
わったあとうまく息継ぎをしなければ、次のフレーズである「さむらい／ういやつ／さんぴ
ん／……」に移行できない。ここからのフレーズは楽曲のなかでも特に「休符」が言葉によ
って詰められている部分である。このように、〈東京ブロンクス〉などで「リズムの間を埋
める」実践を行うことにより、いとうせいこうは「古い」リズムのイメージを刷新すること
を試みたのだった。 
 
２.４ 五七調からの脱却 
 「リズムの間を埋める」という実践以外にも、いとうせいこうは「五七調からの脱却」と
いう課題を強調している。彼は五七調に生じる「日本語らしさ」や「古さ」に対して、それ
                                                 
20 『ユリイカ』、131-132 頁。 
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を乗り越えなければならないという精神のもとに、自身の「ラップ」をつくっていった。『ユ
リイカ』のインタビューでは、聞き手の磯部涼が「［八〇年代のラップは］どのラップも五
七調みたいな、如何にも日本的なリズムなんですよね」という意見を述べると、いとうも「ま
さに、そこをどう抜けるかというのが、オレと近田さんにとってのテーマだったんだよね」
と答えている。このように、いとうせいこうは「五七調からの脱却」にこだわっていたが、
このことと「リズムの間を埋める」実践とはどのように関係しているのだろうか。ここでは、
文学者の川本皓嗣による、日本語の韻律に関する研究を参考に考察する。 
 川本は、七・五で構成される韻律を研究する文章のなかで、次のように述べている。韻律
のある詩を読むときに肝心なのは、「個々の句の切れ目を示すため、また各句の間合いを整
えるために、要所要所に適当な長さの休みを入れることである。そうでない限り、音数律詩
句の韻律はほとんど表面に表われず、そもそも読み手や聴き手に意識されることもない21」。
たとえば川本は、同じ文章の冒頭で、「あらためて山田と話し合うべきかどうか、じっくり
考えてみる」という例を挙げているが、この一見普通の文章にみえるフレーズは、五・七・
五・七・七で構成される「短歌」でもある。しかし、適切な場所で句切れや間を取らなけれ
ば、短歌として、つまりある一定のリズムを持つ言葉として聞くことはできない22。また川
本は、七・五で構成される韻律における「休止」の必要性を、次のように言い換えている。
「極端にいえば、われわれはおのおのの詩句について、ある字数を聞きとどけ、そのあとの
休止を確認してはじめて、その句が型どおりにできていることを知るのである23」。 
 以上の考察からわかるように、２.３節で述べた「間」は、五七調のリズムの考え方の前
提となっている。この間＝「休止」が認識されることで、はじめて「句が型どおりにできて
いること」、すなわちそれが「詩句」であることがわかる。つまり先に例に挙げた〈オッペ
ケペー節〉や〈俺ら東京さ行ぐだ〉にあった「・うん」という空白は、それが五七調の詩句
であることの指標となっている。この空白が認知されることで、「日本詩のリズム」の構造
が確定する。すなわち、いとうが古いと感じた空白を埋めたことと、五七調から脱却しよう
としたことは繋がっており、同じ意味を持つのである。 
 以上のような思考と実践によって、いとうせいこうは自身が「古い」と感じる、日本語に
よる「ラップ」の響きを、「新しい」ものに改造した。つまり、日本語の詩の延長として捉
えられてしまう響きを避け、「ラップ」にふさわしい響きを模索したのである。 
  
                                                 
21 川本皓嗣「七と五の韻律論」（同『日本詩歌の伝統――七と五の詩学』岩波書店、1991
年）、216 頁。 
22 同書、215 頁参照。 
23 同書、222 頁。 
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第３節 宇多丸の価値観と「英語の模倣」 
 前節では、最初にいとうせいこう以前の日本語による「ラップ」の状況をまとめることで、
その時期の「ラップ」の試みが、歴史的には「笑い」という周縁的な位置にあることを述べ
た。また、いとうせいこうの経歴を振り返ることで、多彩な活動をしていた彼が「ヒップホ
ップ」という流れの外部から「ラップ」へアプローチしたことを確認した。最後に、いとう
せいこうのインタビューでの発言を取り上げながら、日本語による「ラップ」を、いとうが
抱いていた「古い」というイメージから、「リズムの間を埋める」ことによって「新しい」
イメージへの改造したことで、のちの「日本語ラップ」の構築にいとうが重要な役割を果た
したことを述べた。 
 本節では、宇多丸が「日本語ラップ」の考え方にどのような影響を及ぼしたかについて考
察する。まずその証言に入る前に、宇多丸の「語り」がどのような特徴を持っているのかを
確認する。彼が持っている「純粋な日本のヒップホップの価値観の拡大」や「直線的な歴史
観」といった思想的背景を踏まえながら、宇多丸の証言を辿っていく。宇多丸は「日本語ラ
ップ」を「英語の聞こえを模倣したこと」や「英語的なものを日本語に翻訳したこと」によ
って構築したと語っている。こうした宇多丸の曖昧な「語り」を「音声学」の言葉を使って
語り直すことで、より「日本語ラップ」という考え方を見やすくし、次章への議論へ接続す
る。 
 
３.１ 宇多丸の「語り」の特徴・その歴史観 
 Rhymester［ライムスター］の宇多丸は、本論文における「日本語ラップ」という考え方
の中心人物である。そのため本論文にとっては、第２章から述べるような「日本語ラップ」
の揺らぎを記述していくうえでの前提となる。他のラッパーと同じく、宇多丸も自身の経験
を通じ、自身の思想を前提として「ヒップホップ」について語るため、その「歪み」の確認
は慎重に行う必要がある。たとえば Zeebra は技術面と文化に注力するが、宇多丸は文化の
面をより語ろうとする、というように、ラッパーによって「ヒップホップ」の捉え方も少し
ずつ異なっているのである。 
 本節では、宇多丸の「語り」と表記している。それは、手に入りやすい形として残る資料
の形式が「インタビュー」中心のためである。たとえば『「ラップ史」入門』という宇多丸
が深く関わっている直近の著作も、NHK で放送されたラジオ番組をベースにしたもので、
「語り」の要素が強い。文章ベースの Zeebra とは対照的に、宇多丸は雑誌や Web での執
筆が多く、古いものは簡単に手に入らなくなっている場合さえある。そのため本論文では、
宇多丸の主張に関してすべてを網羅的に扱えたわけではない。 
 では具体的に、宇多丸は「ヒップホップ」に関してどのようなことを語っているのだろう
か。『90 年代ジャパニーズヒップホップ』でのインタビューでは、次のように述べている。 
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［……］純ヒップホップメディアを作って、そこで純ヒップホップ的価値観を広めない
となって。しかも日本のね。日本のヒップホップの価値観みたいなのを確立して広める
メディアが必要でしょって思ってた。24 
 
 宇多丸が「ヒップホップ」について語るとき、その語りは「日本のヒップホップの価値観」
を確立していくためのものである、という意識に基づいている。あくまでも彼の語りは、ア
メリカや他のコミュニティとは異なる、日本の「純粋な」ヒップホップの価値観を立ち上げ
ることを意図している。ここでは、確立した価値観を「広める」ためのメディアが必要であ
るという主張とともに、彼が「純」という言葉を意図的に使っていることにも注目すべきだ
ろう。つまり、「ヒップホップ」とみなせるもの以外はすべて除去し、淀みなく曖昧でない
ものとしての「ヒップホップメディア」やその価値観を広めたいというねらいが、この「語
り」から読み取ることができる。 
 では、宇多丸にとって「純粋な日本のヒップホップの価値観」とはどのようなものだった
のだろうか。彼は Rhymester の楽曲で彼らの「美学」が最もよく現れた〈B-BOY イズム〉 
について尋ねられ、次のように答えている。 
 
［〈B-BOY イズム〉とは、］一言で言えば、自分たちの生活に密着してる文化、生活感
がある文化っていうこと。［……］［それ以前のバブル的価値観に対して、］もっと普段
着の、言ってみれば、俺たちのこの普段の生活がかっこいい、という考え方にシフトで
きないものか、と。［……］［たとえば、当時の音楽レビューはアメリカのヒップホップ
を理解していなかった。］だからまず、俺たちがかっこいいとか面白いって思うアメリ
カのヒップホップゲームの在り方をレクチャーして広めなきゃ、自分たちのやろうと
してることも理解されないだろうと思ったわけです。［……］25 
 
 宇多丸は「自分たちの生活に密着」した表現を目指し、その試みは「バブル的」な前世代
の価値観との対決であった、と主張している。このことは、「ヒップホップ」が知識や批評
の言葉として入っていない、前世代の音楽知識の体系への挑戦でもあった。つまり、宇多丸
にとっての「純粋な日本のヒップホップの価値観」とは、自らのアイデンティティや文化を
できるだけ修正することなく、自分たちが「かっこいいとか面白いって思う」ものを純粋な
まま表現することを目指す、といった考え方であった。 
 さらにこの引用からは、宇多丸が「日本語ラップ」や「ヒップホップ」の歴史について「語
る」とき、それらの「直線的な歴史」が想定されていることが読み取れる。乗り越えるため
の「前世代」と、乗り越える「自分たちの世代」との対立という物語は、非常にわかりやす
                                                 
24 リアルサウンド編集部（編）『私たちが熱狂した――90 年代ジャパニーズヒップホッ
プ』（辰巳出版、2016 年）、58 頁。 
25 同書、59 頁。 
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い歴史的モデルである。つまり「語る」ことが容易で、受け入れやすい歴史を、あくまで「啓
蒙的」に展開しようというのが、基本的な宇多丸の「語り」である。知識を啓蒙しなければ
「自分たちのやろうとしてることも理解されないだろう」という言葉の通り、宇多丸は自分
で情報を編集し、「日本語ラップ」の歴史を直線的に再構成している。 
 また、宇多丸は「日本語ラップ」の歴史を次のように語り出している。 
 
日本語ラップが決定的に変わっていった時期があるんですよ。時期は 88～89 年。［…
…］いとう（せいこう）さんや近田（春夫）さん、石田（義則／ＥＣＤ）さんぐらいま
で入れていいかもだけど、そこまでの世代と、僕らやスチャダラパー世代以降、今に至
るまでのラップの間に、完全にコペルニクス的転回が起こってるんです。26 
 
 ここでも「世代」というキーワードを用いることで、世代間の対立とその乗り越えという
直線的な物語がよく見える語りとなっている。それだけでなく、「そこまでの世代と、僕ら
やスチャダラパー世代以降、今に至るまでのラップの間」という言い方からもわかるように、
「今」に連なる「ラップ」は「僕ら［Rhymester］やスチャダラパー世代」からスタートし
たものである、という歴史的な「権威付け」も行われている。このように、直線的な歴史観
こそが、宇多丸の語りに特徴的な価値観であることがわかる。 
 
３.２ 英語のきこえの模倣 
 では、以上のような価値観や歴史観を持っていた宇多丸は、どのようにして「日本語ラッ
プ」の構築に関わったのだろうか。彼はインタビューのなかで次のように述べている。 
 
それまでの日本語ラップは、いとうさんとか近田さんのように、あくまで日本語の構造
には忠実に、そこからなんとかリズムをひねり出していく発想か、もしくは英語でやる
か、その二択しかなかった。［……］それに対して僕ら以降の世代は、「いや、英語的な
フロウ、リズムのほうに日本語を当てはめてきゃいいじゃん」って。27 
 
 すでに述べたように、宇多丸は前世代との対立を明確に意識しながら様々な試みを行っ
た。ここで宇多丸は、いとうせいこうや近田春夫の取り組みを「日本語の構造には忠実に、
そこからなんとかリズムをひねり出していく発想」と要約しているが、これは第２.３節で
述べたように「リズムの間を埋めることによる新旧リズムの交替」である。たしかに、いと
うせいこうはリズムの操作は行ったものの、日本語の構造（つまり、あとで述べる「モーラ」
単位でリズムを考えること）は変更していない。宇多丸はこの点において前世代との隔絶を
                                                 
26 同書、49 頁。 
27 同書、49 頁。この引用の省略部［……］には、いわゆる「日本語ロック論争」への言
及があるものの、本論文における「ラップ」という主題から逸脱するため、省略した。 
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試みたのだった。 
 また、ここで宇多丸は「英語的なフロウ、リズムのほうに日本語を当てはめ」る方法を選
択したと述べているが、この言い方はかなり曖昧である。本論文では、この宇多丸の表現を
より正確に言い換えることで、「日本語ラップ」の価値観をより鮮明にする。そのために、
音声学の視点から、日本語と英語のもつ母音や子音の性質を概観し、宇多丸の方法論を明瞭
な表現に近付ける。 
 日本語と英語の違いのひとつに、モーラ言語であるか音節言語であるか、という差異があ
る。日本語は、「モーラ言語」と呼ばれる場合がある。「モーラ（mora）」とは、母音のみ、
あるいは子音と母音の組み合わせで構成される、短い音声の単位のことである。日本語では、
「モーラ」と日本語のかな表記が、拗音や促音などの例外もあるものの、ほぼ 1 対 1 の対
応を示している。日本語は「モーラ」という構造の機能が強いために、意識しなければ「母
音」と「子音」を分離して考える必要がない。たとえば、「しりとり」や「ズージャ語」と
いう言葉遊びは、日本語が「モーラ」で構成されていることを利用した遊びである。また、
「5・7・5」のリズムをもつ「川柳」も、「モーラ」の数を数えたものである28。 
 それに対して、英語は「音節言語」と呼ぶことができる。「音節（syllable）」とは、「母音
の前後に子音が結合して造られる音声単位29」とされる。たとえば、英語は子音が連続する
単語がいくつかあるが、その性質もこの「音節」の特徴である。「strength」という単語は、
「e（n）」という母音の前後に「str」と「gth」という子音が付いた構造であって、こうし
た単語は通常の日本語にはない。また、この特徴は一部のラッパーにも認知されており、ス
チャダラパーの BOSE は『ラップのことば』のインタビューのなかで、「日本語は子音が少
ない30」と感覚的に述べているが、これは日本語が子音の連続を原則許さない構造を持って
いるために、相対的に子音が少なく聞こえるからである。 
 音節とモーラを考えるうえで注意すべきなのが、「音節構造は発音に関する構造であり、
綴り字上の構造ではない31」。たとえば「ぞう（象）」や「かん（缶）」は、１音節と数えるこ
とも、２モーラと数えることもできるが、それが表記上の文字数（ひらがなであれば２文字、
漢字であれば１文字）とそれぞれ一致するわけではない。 
 以上のような日本語と英語の違いを確認したうえで、宇多丸らが行なったとされる試み
を以下に記していく。 
 宇多丸の試みは、日本語を「モーラ」ではなく「子音＋母音」のセットとして意識的に考
え、かつ母音の響きを極力少なくすることによって日本語を英語に近づけた、と表現するこ
                                                 
28 同書、80-81 頁、参照。 
29 窪薗晴夫『語形成と音韻構造』日英語対照研究シリーズ (3)（柴谷方良・西光義弘・影
山太郎編）（くろしお出版、1995 年）、17 頁。 
30 猪又孝（編）『ラップのことば』（ブルース・インターアクションズ、2010 年）、128-
129 頁参照。 
31 窪薗晴夫『音節とモーラ』英語学モノグラフシリーズ 15（原口庄輔・中島平三・中村
捷・河上誓作編）（研究社、2002 年）、17 頁。 
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とができる。たとえば、母音の発音を短くしたり省略することで、英語に近い響きを日本語
のうえで表現することができる。たとえば、Zeebra は『メソッド』のなかで、次のような
例を挙げている。ラッパーの AKLO の楽曲を分析するなかで、「合わせて生きるより」とい
うフレーズの「生（い）」を省略し、「あわせてきるより」と発音した部分を、「子音のない
母音は省略が可能」というパターンの極端なものと捉えている32。また、「上がれば上がる
ほど」というフレーズの、２つ目の「上（あ）は省略し」、「あがればぁがる」と発音したこ
とを、「英語のリエゾンみたいにつなげて発音する感覚に近い」と述べている33。しかし、こ
うした技術とは逆に、英語の母音を補ってモーラにしてしまえば、英語は日本語のような響
きに変わる。たとえば、先に挙げた「strength」を「ストレングス（sutorengusu）」と母音
を補って読めば、日本語の響きになる。 
 このように、宇多丸のいう「英語の模倣」とは、日本語をモーラから「子音＋母音」の構
造に分解し、さらに母音の響きを抑えることで、英語のもつ響きに近付けたこと、と要約で
きる。この響きの差異は、前節でいとうせいこうが行なった試みとはまた異なった視点から、
「日本語ラップ」という価値観を支えている。 
  
                                                 
32 Zeebra、前掲書、127 頁。 
33 同書、128 頁。 
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第４節 Zeebra の価値観と「脚韻」の強調 
 前節では、宇多丸の「語り」の前提にある思想を概観し、彼が考える「自らの日常を発信
していこうとする姿勢」や「直線的な歴史観」を確認した。また、以上のことを踏まえなが
ら、宇多丸が「日本語ラップ」の考え方に対して、「英語のきこえを模倣したこと」で影響
を与えた、と語っていることを確認した。その具体的な方法とは、「モーラ」が基本的な単
位である日本語において、より母音と子音の分離を意識し、子音の連続や強勢などの英語の
特徴を意識した、日本語の使い方に変更したことであった。 
 第４節では、Zeebra が「日本語ラップ」という考え方においてどのような役割を担って
いたかを述べる。そのために、彼が「ヒップホップ」に関して「バトル」や「バトルの結果
の積み重ね」という前提を考えていたことをまずは確認する。その点を踏まえながら、
Zeebra によって書かれた「日本語ラップ」の教科書的な著作を引用しながらコメントする
ことで、「日本語ラップ」という考え方が「脚韻」に注力していることを示す。そのあと、
いとうせいこうや近田春夫の証言に立ちもどり、「日本語ラップ」において「脚韻」の占め
る位置が Zeebra によって明確に変わっていったことを述べる。最後に、細川貴英の主張を
紹介しながら、「日本語ラップ」という考え方において、KREVA がひとつの到達点になる
ことを示す。 
 
４.１ Zeebra の記述の前提 
 「脚韻」についての議論に入っていく前に、Zeebra がどのような考え方を前提としなが
ら「ラップ」に関する記述を進めてくかを確認しておく。この確認は「日本語ラップ」を批
判し、その前提を問う第２章へと議論を進めるために重要な役割を果たす。なぜなら、宇多
丸をはじめとする他のラッパーたちと同じく、Zeebra は「ヒップホップ」に対して独自の
考えやこだわりを持っており、その「歪み」を考慮して記述を進める必要があるためである。 
 まず Zeebra は『メソッド』のなかで、「ヒップホップ」における「バトル」の側面を強調
している。 
 
元々ヒップホップには MC バトルが存在するよね。ラッパー同士のビーフも存在する
わけだし。そういうのって、ほかの音楽にはないわけじゃん。［……］ヒップホップっ
て、そもそもが戦う音楽なんだよ。［……］だから、MC バトル、DJ バトル、B ボーイ・
バトルもあるし、グラフィティも他人が描いたものの上に描き直すわけだから。34 
 
 このように Zeebra は、「ヒップホップ」を「そもそもが戦う音楽」であると考えている。
たしかに、たとえば『フリースタイルダンジョン』の流行からみても35、「ヒップホップ」や
                                                 
34 Zeebra、前掲書、67 頁。 
35 「フリースタイルダンジョン」は、テレビ朝日で 2015 年 9 月から放送されているテレ
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「ラップ」に対して「戦う音楽」を求める傾向は根強くあり、しかもそれは商業的にも成功
している見方である。しかしこうした見方に関しては、第１節で述べたように、かなり簡単
な歴史のなかでさえ「ラッパー」は、観客を盛り上げるための「MC の役割の拡大」によっ
て生まれたものではなかったか、と反論することができる。Zeebra はそうした歴史的事情
について知っていたはずだが、ここで意図的な歴史の誤認を犯し、歴史の確認作業や反論へ
の対応を怠っている。とはいえ、そこまでして無理矢理にでも Zeebra が打ち立てたかった
考え方として、「バトルとしてのラップ／ヒップホップ」があることは押さえておくべきだ
ろう。 
 また上記の引用の最後に述べているように、Zeebra は「ヒップホップ」における「描き
直し」や「積み重ね」の側面も強調する。 
 
「俺、やってくぜ」っていう初期衝動と、みんなとしのぎを削り合って大きくなってい
った歴史的背景と、そこからまたもうひとつ持ち上げようぜっていうのとプラス、いな
くなった奴もいるっているリアリティ。歴史の深みということだね。ヒップホップ・カ
ルチャーは積み重なっていまがあるわけだから。36 
 
 こうした「積み重ね」の強調は、「バトル」の側面の延長として考えることもできる。つ
まり、「描き直し」や「積み重ね」には必ず競争が伴い、その塗り直し合いという「バトル」
に最終的に勝利した者が歴史に残る。絵画の比喩で言えば、塗り直し合った痕跡は絵具が固
まって厚くなっているはずであり、この厚みを Zeebra は「歴史の深み」と呼んでいる、と
捉えることができる。つまり Zeebra には、「ヒップホップ」において「バトル」が最も先端
に位置するからこそ、その結果としての「深み」、そしてその痕跡が「ヒップホップ」とい
う文化を支えている、という見方がみられる。 
 以上のように、Zeebra の議論には「バトル」の側面が色濃い。また、その「バトル」や
競争の方法としての「積み重ね」の結果として、「ヒップホップ」の歴史や文化がある、と
いった歴史観がみられる。 
 
４.２ Zeebra と「脚韻」の強調 
 こうした前提のもと、Zeebra は「ラップ」における「脚韻」の側面を強調する。彼の考
える「ラップ」には、ごく自然に「韻」が入り込んでおり、それは「脚韻」に限定されてい
る。むしろ記述の単純化のためもあり、あまり「頭韻」については触れないようにしている
ようにもみえる。Zeebra は「脚韻」について、次のように述べている。 
 
                                                 
ビ番組。「挑戦者」と呼ばれるラッパーが、ダンジョンのボスであるラッパーたちとフリ
ースタイル（即興での「ラップ」）で「バトル」し、勝者を決めるというもの。 
36 同書、179 頁。 
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それまでの日本語ラップは、［……］ケツの「か」だけに合わせているような印象が強
かった。［……］「か」だけ合わせていいのなら、「か」がつく言葉だったらなんでもい
いってことになる。37 
 
 ここで Zeebra は、後ろの１文字で踏む「脚韻」を否定している。Zeebra にとって「こ
れまでの日本語ラップ」とは、吉幾三の〈俺ら東京さ行ぐだ〉や、いとうせいこうの「東京
ブロンクス」を指しているように思える。たとえば〈俺ら東京さ行ぐだ〉では、「〜ない（ね
ぇ）」で終わるフレーズを多用することで、「ラップ」に近い反復リズムを生み出している。
また〈東京ブロンクス〉でも、吉幾三へのオマージュ／引用という意味で、この「〜ない」
というフレーズを使用している。しかし Zeebra からすれば、こうした「脚韻」は膨大な数
が存在し、上記の例であれば名詞に「〜ない」をつければ「なんでもいいってことになる」。
つまり Zeebra にとって、どんな言葉を選んでも良いならば、この「脚韻」はさして重要な
価値を持たず、わざわざ韻にする意味もないのだ。 
 では、Zeebra が求める韻の水準とはどのようなものだろうか。彼は次のように述べる。 
 
なぜ説得力が生まれるのかというと、言葉がクソいっぱいあるなかから「これとこれで
踏むんだよ」っていう運命があるから。［……］ケツだけ同じ文字の言葉なんてクソい
っぱいある。でもそこには運命なんてまったくない。だから説得力がないんだ。38 
 
 ここで Zeebra が述べていることは明快である。ひとことで言ってしまえば、よりたくさ
んの母音を用いて「脚韻」を踏んだ方がより「説得力が生まれる」ということである。なぜ
ならば、用いる母音の数を増やしたほうが、日本語という形式的限界からしてもより貴重だ
からである。 
 ここで、細川貴英の著作『声に出して踏みたい韻』を用いながら、ここでの Zeebra の主
張を補足したい。細川の記述も Zeebra と同じく、「脚韻」以外の韻は取り上げない立場で
あり、Zeebra の記述と重なる部分もある。たとえば細川は「良質な韻」として、次のよう
な条件を挙げている。「①共通している母音の文字数が多い」、「②同じ母音で踏み通す回数
が多い」、「③母音のみならず子音も共通になっている39」。こうした条件を踏まえたうえで、
細川は次のようにも述べている。「良質な韻というのは、前述の五つの定義を一つでも多く
満たすものであるため、この世に無限に存在しているわけではありません40」。こうした条
件を満たす韻が少ないからこそ、価値が生まれることを細川は述べており、その考え方は
                                                 
37 同書、121 頁。 
38 同書、121 頁。 
39 細川貴英『声に出して踏みたい韻』（オーム社、2015 年）、24 頁。本文中では論旨から
離れるため省略したが、ほかにも「④固有名詞など汎用性のない言葉を含んでいる」、
「⑤韻を構成する品詞や言語が多様である」といった条件が挙げられている。 
40 同書、34-35 頁。 
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Zeebra のものと一致している。 
 ではなぜ、このように Zeebra は「脚韻」に注力したのだろうか。それは彼の「バトル」
中心の思想と強く結びついている。つまり、「バトル」の基準として「脚韻」は良いルール
となる。より上手く韻を踏めたほう、つまり先に引用した細川の挙げた条件を満たしたほう
を、勝者とすることができるからだ。これはフリースタイルでの「バトル」だけでなく、楽
曲同士の「バトル」という意味でも、有効な評価軸として運用することができる。こうした
様々な「バトル」を成り立たせるためのルールとして、「脚韻」は機能している。このよう
に、Zeebra の脚韻への注力は、彼の「バトル」を強調する「ヒップホップ」の価値観を反
映したものなのである。 
 
４.３ 「韻の運命」 
 また、先の引用において、Zeebra は「運命」という言葉を用いていた。ここには、「韻」
という表現方法に対する思想的前提がある。Zeebra は次のように述べている。 
 
もし、ここでその言葉とその言葉とで韻を踏まないんだったら、その言葉とその言葉は
つながらないわけだから。だけど、韻を踏むことによって、初めて言葉と言葉のつなが
りが出てくる。韻以外に必然性がある言葉の並びなんて世の中に存在しないと思うし
ね。［……］大切なのは、韻を探しているという行為なんだ。41 
 
 ここでZeebraは、「韻以外に必然性がある言葉の並びなんて世の中に存在しないと思う」
とまで言い切っている。彼は、「意味」や「構造」による「言葉の並び」のシステムを全否
定してまで、「韻」にすべてを賭けている。つまり、この「韻の運命」を繋げようとする行
為、「韻を探しているという行為」に、Zeebra のすべての表現の動機が集中している。 
 Zeebra は、ここで「運命」という言葉を用いているが、「韻」にまつわる文章において、
こうした「韻が導きだす運命」という思想は特徴的なものである。たとえば、九鬼周造の「日
本語の韻」には、偶然のなかに必然性を仮構するものとしての韻が考察されている42。また、
細馬は『うたのしくみ』における「恋人と別れる 50 の方法」の歌詞の分析で、「歌がなぜみ
じめな運命をたどるかといえば、韻がその運命を導き出したからであり、歌の不幸は、韻を
踏むという歌のルールに則ったがゆえの不幸である43」と述べている。このように、「韻と
運命」という思想は、韻を重んじる態度（Zeebra）や、あるいは韻の効力を論じる際（九鬼・
                                                 
41 Zeebra、前掲書、121 頁。 
42 九鬼周造「日本詩の押韻」（同『九鬼周造全集』第４巻、岩波書店、1981 年）、231-232
頁参照。たとえば九鬼は「襦袢」と「ズボン」といった「音韻上の偶然性」について触
れながら、「詩韻の鑑賞は、言語学上の必然性に帰せられる前に、仮象としての偶然性を
機縁として行われるのである」、といった考察を行なっている（232 頁、なお引用に当た
って旧仮名遣いは新仮名遣いに改めた）。 
43 細馬宏通『うたのしくみ』（ぴあ、2014 年）、119 頁。 
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細馬）に、言及されやすい思想である。 
 つまり、言葉と言葉のつながりに、「偶然的な出会い」を仮構するのが、「韻」という行為
なのである。先に細川が述べていたように、すべての言葉の繋がりは使い古される可能性が
高い。そこに「偶然的な新しさ」をもたらすために、韻は用いられる。 
 
４.４ 1980年代から 2000年代における「脚韻」の立場の変化 
 こうした「韻」に対して特別の思想を持ち、「韻」を積極的に用いた Zeebra に対して、い
とうせいこうや近田春夫は「韻」を意識的に避けていた。つまり、「脚韻」が置かれた立ち
位置は、1980 年代と 2000 年代では、大きく異なっている。 
 たとえば、いとうせいこうは〈東京ブロンクス〉（1986）の際、「脚韻」を踏むことを意識
しなかったし、第３章でみていく通り、「日本語ラップ」が要請するような脚韻を踏んでい
ない。それはレコーディングの際に高木完と申し合わせたためでもあった。その代わりに彼
は、サビの部分で明確な「脚韻」を踏むことで、韻を踏むことは知っているという「目配せ」
を行なったのだった44。 
 また近田春夫は、次のように述べている。「［脚韻には］僕はこだわっていないんですよ。
日本語の場合、脚韻踏むのって、バカみたいなんですよ。［……］日本語って、たとえば、
最後に「です」ってつければ全部脚韻を踏めるわけですよ45」。このように近田は、まず日本
語の言語の特徴として「膠着語」の性質を例に挙げ、「脚韻」に興味がないという立場を表
明している。近田にとって「ラップ」とはある主張を表明するためのものであり、「脚韻」
は必ずしもそのメッセージにとって必要なものではなかったのである。 
 このように、「脚韻」の立ち位置は 1980 年代の日本語の「ラップ」の試みのなかでは冷
遇されていた。また、宇多丸もあえて自分の業績に、脚韻を数えることをしていない。彼が
したことはあくまでも「英語のリズムに日本語を当てはめたこと」であって、彼の考える直
線的な歴史のうえでも、歴史上の役割が明快に分かれている。 
 以上のような背景がありながら、Zeebra の実践は 1990 年代から日本の「ヒップホップ」
に広がり始め、2000 年代の初頭、KREVA によって完成させられる。たとえば細川は、「韻
の手法自体は九〇年代後半に磨き続けられて完成しつつあった」とし、豊富な例を挙げなが
ら KREVA の「ラップ」を「韻の完成形」と述べている46。 
 また DARTHREIDER も、フリースタイル・バトルの歴史を振り返る著作のなかで、
KREVA のスタイルについて言及している。KREVA は、フリースタイル・バトルの大会で
ある「B BOY PARK」で３連覇（1999 年から 2001 年）したラッパーであり、そのスタイ
ルは「クレバ・スタイル」として多数のフォロワーを生んだ。その KREVA の「ラップ」を
DARTHREIDER は次のように分析している。 
                                                 
44 『ユリイカ』、134 頁参照。 
45 後藤明夫（編）、前掲書、83 頁。 
46 細川、前掲書、63-66 頁参照。 
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彼が群を抜いていたのは「即興性」のアピールです。まず、ひとつひとつの韻を日本語
として正しく発音することで聴衆に確実に言葉を届けます。さらに、たとえば相手の服
装、その日の会場、天候などといった、聴衆が「いま」を共有できる情報で韻を踏んで
いきます。47 
 
 このように KREVA は、先ほど述べた脚韻に関する日本語ラップの価値観を理解してお
り、それを実践することで様々なバトルに勝利した。つまり、「①共通している母音の文字
数が多い」、「②同じ母音で踏み通す回数が多い」、「③母音のみならず子音も共通になってい
る」といったルールを、自己の「ラップ」のなかで完結するのではなく、会場にいる観客と
わかりやすく共有することによって、自身の技術を見せつけたのだった。 
 このように、Zeebra が広めた「日本語ラップ」における「脚韻」の要素は、バトルのル
ールとして運用され、KREVA によって完成させられることで、確固たる価値観となってい
った。つまり、2000 年代の前半に「日本語ラップ」という価値観は、洗練された様式とし
てその立場を確実なものにした。 
  
                                                 
47 DARTHREIDER、前掲書、19 頁。 
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第２章 「ラップ」をする身体をめぐる価値観 
第１節 「日本語ラップ」と「新しいラップ」 
 本節では、「日本語ラップ」という価値観に対して反論できる点を軸に、「日本語ラップ」
から多様化し分散した仮の価値観である「新しいラップ」を仮定する。 
 「日本語ラップ」に対して反論できる点とは、「日本語ラップ」の考え方が「言葉」に拘
泥することで、音楽や身体のレベルを軽視している点である。条件を揃えれば、文章のうえ
で作れてしまうフレーズは、「ラップという歌」とみなすことは難しい。また、これが「ラ
ップ」や「ヒップホップ」が音楽かどうか疑われるゆえんでもある。本節ではとくに、「リ
ズム」に注目することで、「日本語ラップ」とは異なる価値観を仮に構築する。子音がつく
るリズムやイメージを、実際の楽曲の例と音声学の理論を紹介しながら導入し、最後に「フ
ロウ」と呼ばれるテクニックを紹介することで、イントネーションや声質を取り入れた理論
を構築する。こうした手順を踏むことで、「日本語ラップ」という価値観から多様化した「新
しいラップ」の基本的な要素を揃え、仮説の検証のための準備とする。 
 
１.１ 「日本語ラップ」の「言葉」への偏重 
 第１章で述べた「日本語ラップ」の主な条件は、「言葉」のレベルに拘泥しすぎており、
音楽的な部分についての本質的な言及がない、と指摘できる。つまり、第１章で確認した「リ
ズムの埋め合わせによる新旧イメージの交代」・「母音と子音の分離」・「脚韻」という「日本
語ラップ」の３つの条件は、すべて音楽がなくとも成立するものであり、詩やふだん用いる
文章でも扱うことができる。たとえば、以上の条件を満たした「区切り」を用いることで、
第１章の第１.１節で述べた、「りずむに／のせてい／んをふん／で＊うた／う＊＊＊／＊そ
れが／らっぷ＊／＊＊＊＊」というフレーズを作ることができ、しかもこのフレーズは、若
干破格ではあるものの、「日本語ラップ」として成り立っているように思える。このように、
「日本語ラップ」という考え方において、音楽的な部分、たとえば「メロディ」や「リズム」
は中心的な要素とは言えないのである。 
 とはいえ、ラッパーたちは「ラップ」における音楽的要素や条件について「なにも」語ら
なかった、というわけではない。たとえば Zeebra は、「ラップ」の「グルーヴ」について次
のように述べている。「グルーヴっていうのは、ちょっとズラすことによって生まれるもの
だから、細かいとずらしにくいし、ちょっとの後ろにずらしてもわかりづらい48」。「最後の
は、マジのマが食ってるのもカッコいいんだよね49」。「頭を食っているほうがノリがいいわ
け50」。この三箇所において Zeebra は、「ラップ」だけでない、楽器の演奏全般において重
                                                 
48 Zeebra、前掲書、93 頁。 
49 同書、94 頁。 
50 同書、97 頁。 
  29 
要である「グルーヴ」の概念、その実践方法に触れていることがわかる。 
 しかし、これは Zeebra が記した「脚韻」についての詳細な記述に比べて曖昧であるだけ
でなく、量としても少ない。音楽的要素についての記述は、Zeebra の「言葉」に関する明
瞭な構造化、つまり「脚韻」の簡潔なシステム化に対して、非常に断片的に描かれるだけに
とどまっている。むしろ、ラッパーたちは音楽について「なにも」語らないのではなく、彼
らの音楽についてのアイデアや実践が断片化しており、体系として成り立っていないので
ある。その理由はまず、あまりにも単純に、音楽を記述することが困難であったからだろう。
ここにある困難は、目に見えない音楽を記述することの困難さだけでなく、すでに自動化し
ている自身の身体的な感覚について語ることの困難さも含んでいる。この「記述」にまつわ
るふたつの困難が、音楽についてのアイデアと実践を断片化させ、「言葉」への偏重を生ん
だ、と言える。 
 では、「日本語ラップ」は完全に「言葉」にまつわるもので構成され、「歌」とは呼べない
のだろうか。むしろ「日本語ラップ」は「語り」と呼ばれる表現方法により近いのだろうか。
また、この反論は「ラップ」や「ヒップホップ」が音楽かどうか、というさらに大きな問い
にも繋がっている。 
 「ラップ」が「音楽」かどうか疑われてしまうのは、まず「メロディ」が明瞭にあらわれ
ないからである、と考えられる。もし「ラップ」にもっとメロディや旋律があったとしたら、
「歌」と「語り」との引き裂かれは起きなかった可能性がある。あるいは、それぞれの言葉
がもう少し長く発音され、言葉と言葉のあいだに隙間があったなら、「ラップ」は真っ先に
「歌」として受け入れられていたかもしれない。こうした「ラップ」の立場に自覚的だった
m.c.A.T は、彼の代表曲〈Bomb a HEAD!〉（1993）において「ラップ」を用いながらも、
いわゆる「サビ」の部分では明瞭に「メロディ」を歌うことで、「ラップ」にかかる集中を
分散しているように思える。この方法はのちの「ヒット曲」に受け継がれ、〈今夜はブギー・
バック〉（1994）や〈Grateful Days〉（1999）、そして第１章の第１.１節で取り上げた KREVA
の〈音色〉（2004）にも、明瞭に「メロディ」が取り入れられている。こうした試みからも
わかるように、音楽的な要素として「メロディ」を付与しなければ、「ラップ」は音楽かど
うか疑わしいとも考えられる。 
 また、「ラップは音楽かどうか」という問いが立ってしまうのは「リズム」に関する記述
が、「日本語ラップ」に関わる著作に端的に不足しているから、と考えることもできる。そ
のために本稿は、リズムを構成する子音について述べることにする。 
 
１.２ 子音が生み出すリズムとイメージ 
 「ラップ」に含まれるリズムは、母音や「脚韻」だけではない。「ラップ」には、子音や
頭韻がつくるリズム、そして後に述べるように「フロウ」と呼ばれるイントネーションがつ
くるリズムがある。これらのリズムが重なり合った複雑な響きが「ラップ」であるはずなの
だが、「日本語ラップ」という考え方は母音と「脚韻」に偏重してしまった。そのため本稿
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では、音声学の基本的な概念を用いながら、「日本語ラップ」から離れていく技法や価値観
の構築を試みたい。 
 「ラップ」がリズムを生み出すという考え方は、一部のラッパーたちにも共有されている
ものである。たとえば、『ラップのことば』で Mummy-D は、「ラップって〝意味〟が乗る
唯一の打楽器だと思う。言葉が乗せられる唯一の打楽器っていうか51」と述べている。この
ように、「ラップ」を打楽器として捉えようとする発想と、「ラップ」がリズムを構築すると
する考え方は、比喩のうえで重なり合っている。 
 では、そもそも子音とは、どのような音を指すのであろうか。何を「子音」と厳密に定義
するかは見方によって異なるが、オーソドックスな定義としては次のように表せる。つまり、
咽頭や口腔のどこかで、閉鎖や狭めや摩擦などが起こり、空気の流れが阻害されることによ
って発される振動音のことである、というものである。ほかの定義には、母音より「聞こえ
度」が小さいことや、母音のほうが空気の阻害が小さいことなど、母音との相対的な特性の
差異から定義を求めようとするものもある。本稿では、オーソドックスな定義を受け入れな
がら、後に述べるように、調音位置の類似によるリズムといった面に注目していく。 
 子音が重要な役割を果たすリズムとして、まず「頭韻」が挙げられる。頭韻とは、「語頭
と同一の韻を繰り返すもの」や「詩歌で句頭または語頭に同一の韻を繰り返したもの52」と
いう定義が一般的である。たとえば、スチャダラパーと小沢健二による〈今夜はブギー・バ
ック〉では、「ドアをドカーッと」や「（テーブルの）ピザプラス」のような細かい頭韻がみ
られる。この頭韻のみの場合、詩歌でも用いられることからもわかる通り、文章においても
そのリズムを感じることができる。 
 また、子音がつくるリズムとしては、「拍頭」にくる言葉のリズムがある。拍頭とは、そ
れぞれの拍のはじまりに当たる場所、手拍子を打った際に手が合わさる場所のことである。
たとえば〈今夜はブギー・バック〉のなかでは、「どあをど／かーっと／けってる／かーっ
と／さけんで……」というふうに、太字と下線で示した子音の重なりによってリズムが現れ
ている。また、このフレーズは先にあげた頭韻の例と合わせて、複雑な子音のリズムを形成
している。 
 ここで重要なのが、子音の重なり方である。子音の重なり方は、次の３種類に整理するこ
とができる。ひとつは、モーラが同じ（つまり同じひらがな）であるパターンである。上の
例で言えば「ドアをドカーッと」は、「ど」で一致している。それから次に、子音のみが同
じパターンがある。上の例では「ピザプラス」の「ぴ（pi）」と「ぷ（pu）」は、母音が違う
ものの、子音の「p」が重なっている。また、最後のパターンは子音の調音位置が同じもの
である。〈今夜はブギー・バック〉のなかでは、「（よんしょう／せつの）た／びのはじ／ま
り＊＊」というフレーズがあり、拍頭でセットになっている「び（bi）」と「ま（ma）」はモ
                                                 
51 猪又孝（編）『ラップのことば』（ブルース・インターアクションズ、2010 年）、307
頁。 
52 『広辞苑』第七版（岩波書店、2018 年）、「頭韻」。 
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ーラも子音も異なっているが、子音を作る調音位置である「両唇」、つまり唇で音を作ると
いう点で繋がりがある。 
 最後に挙げた調音位置による子音のつながりは、言語学者の川原繁人によっても指摘さ
れている。川原は、日本語の「ラップ」には「調音点が一致している子音のペアは組み合わ
せられやすい」法則があると述べ、いくつかの例を挙げている53。川原が挙げる例は、脚韻
のなかにある「調音点（位置）」のつながりだが、これは頭韻や拍頭のリズムにも適用でき
る。 
 ここまでは子音がリズムを構築する面について述べてきたが、子音は「音象徴」という、
言葉に使われる音によってイメージが変わってしまう現象にも、強く関わっている。先ほど
の川原の著作は音象徴に関する入門的なものだが、そのなかには「濁音」に関する考察がな
されている。たとえば、「ガンダム」と「カンタム」、「ドラゴン」と「トラコン」ではその
言葉のイメージに大きく差があり、濁点がつくことによって「強い」イメージがつくように
思える。この「濁音には、大きい・重い・強いなどのイメージがある」という仮説を、川原
は上記の著作のなかで様々な角度から検証している54。 
 この音象徴の現象は「ラップ」のなかでは、とくに頭韻と拍頭に濁音を持ってくることで
表現することができる。〈今夜はブギー・バック〉では、頭韻と拍頭が重なる位置に濁音が
登場するパターンが豊富である。たとえば、「ぶーつで／どあを＊」、「どかどか」、「びーる
で」、「げっぷで」、「ぐあいに」、「ぼくらと」、「＊ちょうし／だった＊」、「だいいち／いは＊
こ／んなきょく／だったー」といった例を挙げることができる。言葉を少し伸ばしたり詰め
たりすることで、どの言葉が拍頭に来るかは調整できるため、ここでは濁音による強いイメ
ージを意図的に表現していると考えられる。 
 
１.３ 「フロウ」とイントネーション・アクセントと声質 
 しかし、以上の子音についての考察は、「日本語ラップ」という価値観にはあまり現れな
いものであり、かつリズムと言葉の関わりあいが生じてきたとはいえ、依然「言葉」のレベ
ルに傾いているように思える。より音楽や身体に深く根ざした要素は「ラップ」には存在し
ないのであろうか。 
 そうした反論に対して、「日本語ラップ」には「フロウ」という考え方がある55。「フロウ」
とは、英語の「flow」をそのままカタカナで表記したもので、直義的には「流れ」の意味が
ある。「ラップ」を流動的に歌うことを「フロウする」と動詞的に用いる場合もある。 
                                                 
53 川原繁人『「あ」は「い」より大きい!? ——音象徴で学ぶ音声学入門』（ひつじ書房、
2017 年）、127-129 頁参照。 
54 同書、92-122 頁、参照。濁音の使われている固有名詞の収集や、その濁音を取ること
によるイメージ変化の観察、また濁音を発音する際の口の形の分析や、濁音の音響的特
性といった様々な観点から考察がなされている。 
55 表記としては「フロー」と「フロウ」、どちらも使用される。ただし一般的な辞書の記
述としては「フロー」が正しい。本稿では、資料に合わせて「フロウ」と表記する。 
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 「フロウ」の定義には次のようなものがある。「［フローは、］ラップの節。リズムに乗せ
た歌い回し56」と Zeebra は短くまとめているのに対し、細川貴英は次のように述べている。
「フロウ」とは簡単に言えば「言い回し」のことであり、具体的には「どこを強調して、ど
こで高低をつけて、どこで単語を切って、どこを伸ばすか」といった技術のことである57。 
 この「フロウ」というテクニックは、「ラップ」における音楽的な部分について明瞭に語
っているように思える。しかし、今までにフロウを主なテーマとして扱った文献はなく、
Zeebra の『メソッド』においても「フローを見る」という章（121-196 頁）はあるものの、
結局は「韻」によって作り出されるフロウ、つまりライミングによるフロウの解説に終始し
ており、その内容は第１章で確認したものを復習するものである。たしかに脚韻にせよ頭韻
にせよ、「韻」を踏むだけである程度のフロウは巻き起こる。しかしたとえば、Zeebra が「後
ノリ」や「グルーヴ」について語るとき、それは必ずしも「韻」を含むものとは限らない。
フロウは決して「韻」だけに尽きるものではなく、「言葉」の面に完結しない、音楽的な面
まで含むテクニックなのである。 
 しかし、そのフロウの具体例は、脚韻でのフロウを重視する「日本語ラップ」の周辺には
わかりやすい例がなく、その外側に流れ出た「ラップ」から発見できる。たとえば、テレビ
アニメ『化物語』のキャラクター・ソングである、千石撫子（声優は、花澤香菜）の〈恋愛
サーキュレーション〉（2011）は、明確な韻を踏んでいる箇所は少ないものの、リズムの反
復やイントネーションの強調のみで「ラップ」に近い「聞こえ」を成功させている。 
 この楽曲はメロディによる「サビ」から始まり、「ラップ」部分は「＊＊こと／ばにすれ
／ば＊消え／ちゃうかん／けいなら／＊＊こと／ばをけせ／ばいいや／って」というフレ
ーズからスタートするが、ここでは拍頭に「ば」を乗せることでリズムを作りながら、脚韻
も「あ」を単語のレベルで踏んでおり「ラップ」として聞くことができる。しばらく進んで
「＊＊いし／のように／かたいそ／んないし／で」というフレーズでは「石・意思」の同音
異義語を、前者は平坦な発音、後者は高めの発音をすることで、歌い分けている。次の「ち
りもつ／もればや／まとなで／しこ」は、歌詞カードでは最後の「なでしこ」の後ろに「？」
がつくが、これもフレーズの終わりを上がり気味に歌うことで、「？」を表現している。続
く「し＊ぬき／で＊いや／しぬきで」は、歌詞カードでは「「し」抜きで・死ぬ気で」の掛
詞になっているが、「し」の後の空白をわずかに強調し、「抜き」の「ぬ」を高めに発音する
ことで、差別化をはかっている。 
 ここで、この楽曲を歌う花澤が表現しているフロウは、同音異義語の差異を明示するため
のアクセントの強調（石・意思、「し」抜きで・死ぬ気で）、疑問を示すイントネーションの
強調（疑問の「？」）の２つである。このようにフロウは、ここではフレーズを長く・強く
発声していたように、本来あるアクセントやイントネーションを強調することで表現する。
とくに〈恋愛サーキュレーション〉は、目立った脚韻や頭韻は無くとも、フロウやリズムの
                                                 
56 Zeebra、前掲書、22 頁。 
57 細川、前掲書、108 頁。 
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反復のみで「ラップ」の「聞こえ」を成立させている点で、特異な楽曲である。 
 またフロウは、いわゆる「声質」もカバーする概念である。たとえば、「ラップ」の入門
書の著者である MC 一寸法師は、「ダミ声」「鼻声」「シャウト」「地声」という４つの種類の
声を挙げ、それぞれコメントをつけている。「ダミ声」は「迫力が出る」が、「喉を痛め」や
すく「オリジナリティが出しにくい」とされ、「鼻声」は「リリックの１語１語がよく通る
声になる」が、「キンキンした声」が不快に思われる場合がある。また、「シャウト」は「叫
び口調」で歌うことで「迫力が出る」が、「ウルサイだけの雑音になりかねない」場合もあ
る。最後の「地声」は「練習でもライブでも同じ声」で歌うことができるが、「オリジナリ
ティに欠ける」とされている58。 
 
１.４ 「日本語ラップ」に対する「新しいラップ」 
 以上の内容をまとめることで、「日本語ラップ」への反論を含めた「新しいラップ」を仮
に構築することができる。それは次のような内容である。 
 「新しいラップ」は、「日本語ラップ」の内容を含みつつ、子音の構成する頭韻と拍頭に
よるリズムをもち、フロウを含む概念である。フロウには、フレーズのイントネーション
やアクセントを強調したり、声質を変えたり、といった技術が含まれる。 
 次節からは、この２つの価値観について、その前提部分について述べていく。 
  
                                                 
58 MC 一寸法師『ヒップホップのラッパーを目指す人の――ラップ入門』（自由現代社、
2012 年）、33 頁。 
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第２節 「ままならない身体」と「コントロール可能な身体」 
 本節では、前節までの「日本語ラップ」と「新しいラップ」の内容を吟味することで、「ラ
ップ」の前提となっている、「身体」に関する価値観の対立を浮き彫りにする。 
 最初に、「リズム」や「身体」といった語が本稿でどのような意味を持つかを述べる。そ
れから「ままならない身体」と「コントロール可能な身体」という、２つの価値観の対立に
ついて記述する。「ままならない身体」とは、身体に触らないという行為ができず、絶えず
こちらの意識までもが身体のほうへ引き込まれてしまう不自由さであり、身体と意識が分
離し、意識からすれば身体の動きを傍観することしかできない快や不快である。またその逆
の「コントロール可能な身体」とは、トレーニングなどの学習によって、身体を特定の価値
観に合わせることのできる身体をいう。 
 
２.１ 「ラップ」という技法における「身体」 
 前節では、「日本語ラップ」と言葉の結びつきに対して、「新しいラップ」とリズムや身体
の結びつきを述べた。しかし、前節までの議論では、リズムや身体といった言葉の指す意味
の範囲を正確に示さずに議論が進んでいた。本節ではこうした言葉の前提について考察す
ることで、仮説の検証のための価値観の多様性を示す。 
 たとえば、前節では「子音がリズムをつくる」と単に述べたが、この表現では音楽的リズ
ム以外のリズムもありえてしまう。本稿では、単純に「音の周期的な繰り返しや反復」とし
てのリズムを扱う。つまり、たとえば均等な時間のまとまりをもたないとされる、いわゆる
「自由リズム」は除いている。また、呼吸・脈拍・潮汐運動などといった「自然のリズム」
も除いている。そのため、子音がつくるリズムは「拍」や「ビート」と共にある。 
 また、「身体」や「身体的」という言葉にも曖昧さが残っている。たとえば前節では、言
葉のレベルへの反論としての、身体とリズム（音楽）の関係が、かなりラフに導入されてい
る。この関係は決して自明のものではないだろう。そもそも身体の意味を、より狭く「胴を
中心とした五体」と取れば、リズムとの関係性は薄くなってしまう。「身体とリズムの関係」
と言ったとき、そこには何が前提とされているのだろうか。本節では、身体とリズムに関す
る２つの価値観の対立を述べていく。 
 
２.２ リズムに惹きつけられてしまう身体 
 まず最初に、リズムと身体の関係について書かれたいくつかの著作を参照しながら、「リ
ズムに惹きつけられてしまう身体」について考察していく。 
 伊藤亜紗の『どもる体』では、身体がリズムに惹きつけられてしまう例が２つ挙げられて
いる。ひとつは、あるテレビ番組のなかで吃音を持つ人物（八木智大）が言葉に詰まってし
まった際に、その場にいた落語家（桂文福）が「タン・タン・タン」と「規則的に舌を打ち
始めた」ところ、そのリズムに促されるように喋ることができた、というエピソードである
  35 
59。もうひとつは、「職場に［吃音の］当事者がいて、恒常的に接する機会のあったある女
性」が、「その人の連発が始まると、早く出ますようにと祈っちゃう」と語り、「連発が終わ
ってほしいという思い」がありつつも、「放っておけない感じ」や「これらの体も引き込ま
れる感じ」があると感じていた、というエピソードである60。これらのエピソードは、人間
がある規則的な振動に身を寄せてしまうことの具体例となっている。 
 また、鷲田清一の『「ぐずぐず」の理由』は、「オノマトペ」と身体の関係についての考察
がなされた著作だが、そのなかで次のような一節がある。「わたしたちにとってここで重要
なことは、いずれの実詞［動詞や名詞］を語源とするにしても、それら実詞であったものが、
その語義が忘れられてもオノマトペとして現在もわたしたちの口にのぼるということだ。
意味ではなく語感において、オノマトペのリズム構造のなかに引き込まれているというこ
とだ61」。「オノマトペ」がもつリズムに、人間が「引き込まれ」るということだが、ここで
重要なのは、伊藤の例では「口」拍子やどもりのリズムだったのに対し、鷲田の例では明確
に「言葉のリズム」に関して「身体の引き込まれ」が述べられているということである。 
 やまだようこ（山田洋子）は、身体がリズムに引き込まれる現象を、より一般的に「惹き
こみ」や「エントレインメント（entrainment）」とまとめ、次のように述べている。「人間
のコミュニケーションには、身体から発せられる声や身体の動きなどのリズムが大きな役
割をはたしているが、惹きこみとは、会話をかわしているとき、話し手と聞き手がお互いに
相手の身体の動きやことばに惹きこまれて無意識のうちに同調的でリズミカルな動きをし
ていることをいう62」。この論文で山田が取り上げているのは幼児や子どもの例であるが、
この「惹き込み」という概念は、上記の伊藤や鷲田の例を要約している。 
 しかし誤解してはならないが、人間は「必ず」リズムに順応する、というわけではない。
「ラップ」だけでなく、たとえば三三七拍子のようなリズムでさえ、うまく乗り切れない瞬
間や、乗ることができない文化が考えられる。リズムに乗れるということは、新たな文化に
身体を順応させた、ということであり、それは自明なことではない。むしろ重要なのは、リ
ズムの認知がされることによって、どうしてもそのリズムとの関係性をプラスかマイナス
に寄せなければならなくなる、「反応」の方である。リズムに乗ろうが乗るまいが、リズム
の存在に対してなんらかの反応をせざるを得ない。「惹きつけられる」というあり方は決し
て自然なことではなく、「不自然さ」も同時に含んでいる。 
 「ラップ」という主題に戻ると、こうしたリズムへの惹き込みは、第３章で述べるいとう
せいこうの、「ラップ」の初期衝動や原体験につながる。彼は、初めて聞く「ラップ」とい
う新しい響きに対してなんらかの反応を示さざるを得なかった。第１章の第２節で述べた
                                                 
59 伊藤亜紗『どもる体』（医学書院、2018 年）、149-152 頁、参照。 
60 同書、74 頁、参照。 
61 鷲田清一『「ぐずぐず」の理由』（角川選書、KADOKAWA、2011 年）、151 頁。 
62 やまだようこ「共鳴してうたうこと・自身の声がうまれること」『コミュニケーション
としての身体』叢書・身体と文化――第２巻（菅原和孝・野村雅一編）（大修館書店、
1996 年）、41 頁。 
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ように、いとうせいこうはまず 80 年代前半の日本語による「ラップ」のリズムに「古い」
という不快感をおぼえ、その改造に着手した。つまり彼は、「古い」リズムへの反応を迫ら
れた結果、「新しい」リズムへの探求に乗り出したのだった。 
 このように、リズムに対してわれわれは反応をせざるを得ないことがある。このことを本
稿では「ままならない身体」や「身体のままならなさ」と呼ぶ。「ままならなさ」には、コ
ントロールできないという意味以外にも、身体に触らず動かさないという行為ができず、放
置することもできず、絶えずこちらの意識までもが身体のほうへ引き込まれてしまうこと、
その不自由さ、というニュアンスがある。つまり、リズムに反応して身体が動いてしまうな
かで、身体と意識が分離し、意識からすれば身体の動きを傍観することしかできない、とい
う含みがある。 
 伊藤は『どもる体』のなかで、吃音の症状のひとつである「連発」に関する、数人の人々
の症状について述べながら、次のように記している。「連発においては、私が一時的に私の
運動の動作主体でなくなり、体の自動的な運動があらわになる」、このことを「タガが外れ
た状態」と呼ぶこともでき、当事者は「少なくとも身体的には連発は楽だ」と語っている63。
この場合、「連発」の症状によって自分の運動をコントロールする苦痛から解放されること
によって、「楽にどもれる」のである、と当事者の証言とともに述べられている。 
 
２.３ 「コントロール可能な身体」という価値観 
 しかし、つねに身体がリズムに惹きつけられ「ままならない」というわけではなく、われ
われは身体をコントロールしながら生活を送っている。この見方を推し進めると、「ままな
らない身体」に対して、「コントロール可能な身体」という価値観を仮定することができる。
そして、その価値観は「日本語ラップ」に特徴的なものであった。 
 以下に引用する、文化人類学者のイアン・コンドリーが観察した、1990 年代の日本にお
けるレコーディングの風景は、彼にとってはレコーディング・スタジオという「現場」にお
ける貴重な風景であった。しかし同時に、身体という側面から見れば、それは「ままならな
い身体」に対抗する形で、「コントロール可能な身体」を完成させる取り組みでもあった。
このレコーディングは、いわば身体を規律に合わせていく試みであり、誰しもがもつ「身体
のままならなさ」をできるだけ排除し、洗練させていく作業であった。 
 コンドリーはレコーディングの風景を次のように切り取っている。プロデューサーの MA
＄A［マサ］は、Drunkk［ドランク・ケー］というラッパーとレコーディングに臨んでい
た。 
 
［Drunkk が一度歌ったあと、］この時点で、MA＄A は改善すべき二、三の言葉やライ
ンを簡単に見つけ出して、さらに数回のテイクを進めた。進めながらも、彼は「君の歌
い方だと、すべて直球で頭打ちじゃん？ それじゃ退屈だ」と言った。MA＄A は少し
                                                 
63 伊藤、前掲書、76-77 頁。 
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隙間を作って、言葉を崩し次のラインの最初にわずかにかぶせるよう提案した。「例え
ば、君が『MC』と言うとき、フレーズを少し後ろに下げて、エムでなくシーが最初の
一音になるようにするんだ。」64 
 
 ここで MA＄A が指示しているのは、たとえば次のようなフレーズだろう。「エムシー／
マサ＊＊」だと「頭打ち」、つまり語頭と拍の頭が同じポイントにくる。彼はそれを「退屈
だ」と評し、「＊＊エム／シーマサ」というふうに裏拍に語頭をかぶせるように提案した。
注意すべきなのは、このレコーディングは 1995 年のものであるため、「頭打ちは退屈であ
る」という、その時代の価値観が反映されていることである。「頭打ち」はシンプルであり、
より力強さが演出できる側面もあるだろう。しかし、このレコーディングの際には前者が選
ばれた。現代ではまた異なるアプローチがされる可能性は高い。 
 コンドリーは以上のエピソードを記しながら、「スタジオというのは繰り返しパフォーマ
ンスをおこない、厳しい精査を通じて学習する場所なのである65」と評している。また、序
文では次のようにも述べている。 
 
［……］レコーディング・スタジオは、パフォーマンスとネットワーク化のための特別
な〈現場〉であり、また、〈現場〉に秘められたものを明らかにもしてくれる。その〈現
場〉で、パフォーマンスは物質的なモノや商品へと変換される。またスタジオは、会社
がプロとして期待することが何であるかをミュージシャンたちに学ばせるための重要
な場でもある。［……］66 
 
 コンドリーは、スタジオレコーディングにおける「学習」の面に目を向けている。「プロ
として期待すること」は、先ほどの例からもわかるように、時代によって変化する価値観に
自身をコントロールすることである。また、我々の耳に届く「モノや商品」としての音楽は、
こうしたレコーディングのプロセスを経て作られたものであり、我々にとっての「音楽とは
何か」という価値観にすら影響を与えているように思える。つまり、人々が音楽として受け
入れられないものを、音楽プロデューサーは作ろうとはしない。レコーディングを行うラッ
パーは、身体をコントロールすることで、音楽を学び直すのである。 
 このように、身体を軸に、２つの価値観が対立していることがわかる。ひとつは「身体は
コントロールできる」という価値観であり、もうひとつは「身体のままならなさ」という価
値観である。 
  
                                                 
64 イアン・コンドリー『日本のヒップホップ――文化グローバリゼーションの〈現場〉』
（上野俊哉監訳、田中東子・山本敦久訳、ＮＴＴ出版、2009 年）、238 頁。 
65 同書、240-241 頁。 
66 同書、12 頁。 
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第３節 検証方法の吟味――「声の肌理」の周辺 
 前節では、「日本語ラップ」と「新しいラップ」の価値観の対立にある前提である、身体
という観点を導入することで、身体のうえでの価値観の対立を述べた。 
 本節は、第３章で行う実際の楽曲を用いた仮説の検証のために、その検証方法の詳細な吟
味を行う。最初に、今までの議論を簡単にまとめたあと、仮説の検証には「声の肌理」とい
う概念を吟味する必要がある。声の肌理は、誰でもわかるものではなく、声の周辺の情報を
集めることによって、初めてわかるものでもある。また、そうした前提を踏まえたうえで、
具体的な検証方法を最後にまとめる。それは、単に理論を楽曲に当てはめるだけではなく、
その楽曲の周辺の状況についても明らかにする方法である。 
 
３.１ 前節までの議論の確認と本節の目的 
 本節では、序論で述べた仮説を検証するための方法について吟味を行う。そのためにまず、
今までの議論がどのような流れになっていたかを振り返る。 
 第１章では「日本語ラップ」という価値観がどのような要素で構成されているか、またど
のような価値観を持ったラッパーたちによって作られたか、といった背景を確認した。序論
で述べた仮説に当てはめると、この「日本語ラップ」が「特定の様式」に当たり、この「日
本語ラップ」という価値観からラッパーがどこまで離れていくか、あるいは離れていかない
かを評価することで、仮説が検証できる。しかしこのままでは、具体的にどのように価値観
が多様化するのかがわからない。そこで第２章の第１節では、「日本語ラップ」を拡大した
価値観である「新しいラップ」を仮定した。こうした操作によって、「ラップ」に関する２
つの価値観の差異が生まれたため、この差異を測定することで、多様化と分散を検証するこ
とができる。また第２節では、２つの価値観がもつ「身体」という前提を確認することで、
「コントロール可能な身体」と「ままならない身体」という、身体を軸にした価値観の対立
について述べ、さらなる価値観の多様化と分散の分析の準備とした。 
 こうした議論の流れを踏まえた上で、第３章では検証に入っていくが、本節ではこの検証
の方法については吟味していく。たとえば、上記の理論に実際の楽曲をあてはめる、という
検証の仕方もあるが、それでは「ラップ」という表現方法に関する多様化について評価でき
ても、その前提となるような身体に関する価値観の多様化については測定できないことに
なる。では、身体についての価値観の多様化を楽曲の上で検証するにはどうすれば良いのだ
ろうか。こうした問いに対して、本論では「声の肌理」や、仮説としての「想像」といった
概念から考察し、楽曲だけでなく、周辺の資料の分析を行うことの必要性と、冒頭の仮説を
検証する方法について述べる。 
 
３.２ 「声の肌理」と仮説としての「想像」 
 まず「価値観の多様化を楽曲の上で検証するにはどうすれば良いのだろうか」という問い
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に対しては、「声の肌理」という概念を通じて考察を試みる。声の肌理という言葉自体、か
なり唐突な導入になってしまったが、後に述べるように「新しいラップ」における「フロウ」
の部分と重なる箇所がある。しかし、フロウとの関連を述べる前に、声の肌理という言葉に
こもったニュアンスから述べていきたい。 
 声の肌理という言葉は、共感覚的な比喩であることに、まずは注意すべきである。声は音
であり、測定しない限りは手で触ることも、眼で見ることもできない。それに対して肌理は、
基本的には手で触り、眼で見ることによってわかるものである。つまり、肌理という言葉の
もつ「ものの表面の質感」という意味を、声という音に拡張したものが、声の肌理という言
葉である。 
 では、声の肌理という言葉は、具体的には声のどの部分を指して肌理と読んでいるのだろ
うか。たとえば、声の音響的な高低や長短、振動の特徴のみを肌理と呼ぶのなら、録音した
声をサウンドスペクトログラフにとり、読み取ることで肌理をすべて説明できることにな
る。しかし肌理という言葉は、そうした測定可能な部分を含みつつも、文脈や視点の差異、
という含みもまた持っている。文脈とは、たとえば「歴史的にはこうした声が評価されてき
た」という評価軸であり、視点とは、たとえば「音の加減や聞き取りの位置によって音が変
わってしまう現象」である。そのため、声の肌理を読むとは、単純な測定であるとともに、
文脈や視点の差異を含む評価なのである67。 
 そのため声の肌理は、聴き手が能動的に読むものであって、漫然と聴くことでは捉えられ
ない。なぜなら、声の肌理は誰にでも、いつでもわかるものではないからである。たとえば
日常的な場面では、小さな声の肌理は聞き落とされやすく、声の肌理が何らかのトラブルを
示していても、つまりある感情の徴候として働いていても、聞き流される場合がある。音楽
を聴く場面でも、歌声を聴き、その声の調子から歌い手の感情を読む、という聴き方は、誰
にでもできるわけではない。歌い手の過去の楽曲や、歌い手自身の価値観を知るだけではな
く、歌声の読み方を知らなければ、歌声から感情を読むことは難しい。すなわち、声の肌理
を能動的に読むとは、注意深く細部にこだわって聴くだけでなく、歌声の周辺や、歌声の読
み方について知っていることを必要とする。 
 以上のことを踏まえ本稿の議論に戻ると、「日本語ラップ」という価値観は、細かい声の
肌理を聞き逃してしまう可能性が、「新しいラップ」の価値観よりも高い。なぜなら、単純
に扱える要素の数が少ないからである。「日本語ラップ」は、リズムが新しいか古いか、英
語に似ているかどうか、脚韻が入っているかどうか、といった視点でしか「ラップ」の歌声
を評価できない。これでは、小さな声の肌理を聞き流してしまう。逆に、第２章で構築した
「新しいラップ」の価値観は、母音だけでなく子音にも注目し、頭韻や拍頭といった脚韻だ
                                                 
67 第２章の第２節で引用した、コンドリーの挙げたレコーディングの風景は、こうした声
の肌理を聞き取る実践として読むことができる。プロデューサーは、ラッパーの声の肌
理を聞き取り、声に対する流行の価値観とすり合わせながら、ラッパーの身体をコント
ロールしようとするし、ラッパーはそれに合わせようとする。 
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けでないリズムを扱い、またアクセントや声質を担うフロウといった要素を持つため、声の
肌理を聞き取る余地が「日本語ラップ」よりも拡がっており、こうした面においても価値観
の対立が発生している。つまり、声の肌理を多少おろそかにしてもより洗練されシンプルな
モデルと、声の肌理により耳を傾けるが要素が多く複雑なモデルとの対立である。 
 このようにフロウは、声の肌理とかなり近い関係にある。しかし、一致しているわけでは
ない。フロウは、イントネーションやアクセントの強調と声質で構成されるが、声の肌理は
フロウの要素も含みながらも、それ以外の情報に富んでいる。フロウという要素があること
によって、「声がわずかにうわずる」、「声に力が少し入っている」といった声のあり方を「新
しいラップ」の枠組みで捉えることができるが、それだけでは分析として足りず、楽曲の周
辺の状況についての知識がなければ、声の肌理を読み取ることはできない。 
 ここで、冒頭の「身体に関する価値観の多様化を、楽曲の上で検証する」という課題に戻
ると、フロウを分析することだけでは、身体に関する価値観を把握することはできない。声
の肌理を読むようにして、「歌い手の過去の楽曲や、歌い手自身の価値観を知る」必要があ
る、と述べた通りである。そのため本稿では、楽曲の分析だけでなく、その周辺状況につい
ての整理も行う。具体的にどういった周辺状況なのかは、３.３節で述べる。 
 しかし、以上のような声の肌理の読み取りは、録音が残されているかどうかで、その質が
大きく変わってしまう。または、録音が残っていないか、録音が著しく破損している場合で
も、読み取りの試みは失敗に終わる可能性が高い。そもそも録音がなければ、音声の向こう
にある身体を想像し、仮説を提出する可能性さえなくなってしまう。 
 この仮説としての「想像」は、録音や楽曲を読み解く際の前提となっている概念である。
たとえば、ある楽曲からフロウを読み取り、この部分は「緊張している」というような仮説
を立てる、という試みである。しかし、どのような想像も無限に許されるとは言えない。そ
の仮説は、他の資料によって否定される可能性も裏付けされる可能性もある。声の肌理のみ
から、荒唐無稽な想像を巡らすことも重要であるが、それを楽曲以外の他の資料を用いて裏
付けることもさらに重要である。 
 
３.３ 第３章で行う検証の具体的な内容・楽曲の選択基準 
 以上のことをすべて踏まえると、第３章で行う検証は、次のようにまとめられる。 
 最初に、楽曲の周辺の状況について資料を用いて整理する。とくに、その楽曲がおかれて
いた価値観の対立を軸に記述し、理論による分析の準備とする。次に、実際の楽曲について
「日本語ラップ」と「新しいラップ」という２つの価値観から分析を行う。韻に関する記述
が中心だが、このさい、とくに後者の理論に含まれるフロウの部分を注視することで、身体
の価値観について考察する。最後に、以上の方法で導かれた分析結果と周辺状況を照らし合
わせ、繋がりあるいは断絶をまとめる。以上の検証と、第１章から第２章までの議論すべて
含めて、冒頭の仮説の検証とする。第３章の第３節では、検証の結果を整理して述べる。 
 最後に、楽曲の選択基準について述べていく。すべての楽曲に対して、以上の理論を適用
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することは全く現実的ではないため、本稿では分析する対象を絞る。また、それぞれ選択さ
れた対象が恣意的では分析を施す意味がないだけでなく、分析の信頼性が揺らいでしまう。
そのため、いくつかの妥当な条件を考えるべきであろう。 
 まず、「日本語ラップ」という価値観のもとにつくられた楽曲を分析することには意味が
ある。たとえば、KREVA〈音色〉（2004）は脚韻を含むラップとして必ず評価される楽曲で
あるが、この楽曲において子音やフロウの働きを評価できれば、新しい理論を適用する意味
がある。つまり、「日本語ラップ」という価値観以外にも分析する余地があるならば、この
理論に価値があるということになる。また逆に、「日本語ラップ」という価値観の外にある
楽曲について分析することもまた、価値がある。たとえば、先にあげた〈恋愛サーキュレー
ション〉は脚韻の要素はあまりないものの、フロウや子音の面で評価できる。そもそも、こ
の理論は「日本語ラップ」の価値観では理解がされていないものについては評価できないの
か、という反論からできたはずであるため、この選択は至極当然でもある。 
 しかし、この２つの区分だけではまだ範囲が広く、かなりの数の楽曲が当てはまってしま
う。そのため、さらに基準を設けて鋭く絞ると、上記の基準を再び用いるならば、「日本語
ラップ」という価値観で評価されたことがあるが、基本的にマイナス価値に追いやられてい
た楽曲もまた、分析する価値があるように思える。なぜなら、そこでは複数の価値観が「衝
突」しているからである。 
 たとえば〈今夜はブギー・バック〉は、「日本語ラップ」の価値観からして評価できるよ
うな内容と形式であるはずだが、「メジャー」という立場にあったために、LAMP EYE〈証
言〉（1996）などでは「ディス」の対象になっている。こうした鮮烈な対立において、「新し
いラップ」の理論は、楽曲に用いられた技術から衝突の原因を分析することが可能になる。
〈今夜はブギー・バック〉の場合、それは ANI の「好きーっと叫び」の「好きー」で声が
裏返ることに象徴されるような、「笑い」を伴う「フロウ」のあり方であろう。この部分は
脚韻やある一定のフロウに囚われていては、単に批判の対象やノイズにしかならず、怒りの
対象ですらあるだろう。むしろ ANI はここで声が裏返ったテイクを選択することで、既存
の「日本語ラップ」の価値観に対して鋭く反抗しつつも、「笑い」というもうひとつの価値
観を表現しているとも言える。つまり、この声の裏返りを、単に「裏返り」と捉えるのが通
常の見方だが、これを「フロウ」と捉えるところに「新しいラップ」の特性が現れている。 
 以上のような基準からして、「日本語ラップ」という価値観とそうでない価値観が鋭く対
立する「衝突」を示す楽曲の数は限られてくる。そして、逆に言えばその楽曲は名の知れた
楽曲になる。なぜなら、そうした楽曲はかつて「日本語ラップ」を揺るがしたものであり、
だからこそ「日本語ラップ」の歴史的記述に乗せざるを得ないのである。本稿では特に、第
１章で「日本語ラップ」という価値観について述べた際の主役であった、いとうせいこうと
Zeebra に関する「衝突」を取り上げてみたい。そのため、本稿で新しい理論の検証をする
楽曲は〈東京ブロンクス〉と〈Grateful Days〉の２曲とする。 
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第３章 楽曲における「ラップ」をする身体 
第１節 いとうせいこうと〈東京ブロンクス〉 
 本節では、前章の内容を踏まえながら、〈東京ブロンクス〉（1986）に「日本語ラップ」や
「新しいラップ」の理論を当てはめ、その内容を分析する。 
 最初に、楽曲の周辺で生じた価値観の対立や衝突についてまとめていく。〈東京ブロンク
ス〉には、第 1 章でいとうせいこうが日本の「ラップ」に感じていた「新しさ」と「古さ」
の対立以外にも、彼の過去の身体の経験である「叫び」と「沈黙」という対立がみられる。
また、いとうせいこうは第 1 章で確認した出自や、そのスタイルのために「B-BOY」と自
称する人々からは疎外されていたことにも触れ、楽曲の外にあった対立を浮かび上がらせ
る。こうした〈東京ブロンクス〉周辺の状況についてまとめたあと、実際の楽曲を分析する
ことで、「ラップ」に関する２つの価値観から読み取れる楽曲の解釈が、具体的にどのよう
な価値観の対立と繋がっているかについて考察する。 
 
１.１ 〈東京ブロンクス〉における「衝突」：「叫び」と「沈黙」 
 ここではまず、〈東京ブロンクス〉がどのような「衝突」の中心にあったかを確認するた
めに、〈東京ブロンクス〉という楽曲がいとうせいこうの経歴において、どういった位置を
占めているかについて述べる。 
 いとうせいこうは、「ヒップホップ」との出会いを、第２章で述べたような、リズムに引
き寄せられる「ままならない身体」の経験として記憶している。たとえば、彼と「ヒップホ
ップ」の出会いは〈ヒップホップの初期衝動〉（2009）で「最初は FEN 米軍放送 聞いた
シュガーヒルギャング つまりは王道」と歌われている。しかし、『ユリイカ』のインタビ
ューのなかでは、「何の曲かは具体的には分からないんだ。ただ、その感覚ははっきりと覚
えていて68」と語ってもおり、具体的な楽曲に影響を受けたというよりは、そのリズム感に
掴まれた感覚だけが印象に残っているようである。その感覚とは、次のような言葉で表現さ
れている。『J ラップ以前』のインタビューでは「＜ドン・ダ・ドン＞という土俗的なすき
間があってハネのあるリズム」、「のちのワシントン・ゴーゴーみたいなサウンド」、「アメリ
カという先進国から土俗的な民族音楽っぽいものが出てきた69」という印象を語っている。
また、『ユリイカ』のインタビューでは「〝祭囃子〟だと思った。ものすごい間があるリズ
ムで、「そうか、ホップしているからヒップホップなのか」って後で思うんだけど、まずは
その跳ねたビートが好きになったんだ。［……］だから、その跳ねたビートと言葉の組み合
                                                 
68 『ユリイカ』、129 頁。 
69 後藤明夫（編）、前掲書、15 頁。省略部では「歌ではなく言葉を乗せるということだ
と、それまで、カントリーでもあったし、他の分野の音楽でも聴いたことがないわけで
はないんだよね」と述べており、韻を用いる他の音楽にも言及している。 
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わせに面白さを感じたんだと思う70」、とも語っている。このように、いとうせいこうはま
ず「ヒップホップ」のリズムに惹きこまれ、リズムに反応せざるを得ない「ままならない身
体」として出会ったのだった。 
 それからいとうは「ラップ」を始め、第１章で述べたような活躍をする。しかし、彼が「ラ
ップ」を始めるより以前、つまり「日本語ラップ」の端緒となる思想に到達する前、「ラッ
プ」以前の場所で、彼は「叫び」をもって「ラップ」に近付こうとしていた。たとえば、当
時いとうは「［DJ の］ダブ・マスター・X が後ろでトラックを出して、他の人たちはその上
で打楽器を演奏していて、俺らはほとんどただずーっと叫んでる」というパフォーマンスを
ライブで行っており、いとうはその様子を「言葉を習得する前の猿が、何かを言いたくて叫
んでる感じ」と評している71。「叫び」は、たとえば「絶叫」などの言葉に、なにか絶望を訴
えるようなニュアンスがあるが、いとうの「叫び」はそうではなく、「意外に盛り上が」り、
「三、四〇分持つ」ような、ライヴを盛り上げるための「叫び」であった。 
 以上の印象は、いとうの主観的なものではなかったようである。たとえば川勝正幸は、い
とうせいこうのライブやその特徴について、次のように捉えていた。「［高木完や近田春夫ら
と比べ、］むしろ、いとう君のほうが、ラップの声量というか、安定感みたいなところでは
完璧ではなかったけども［……］彼は笑いからのアプローチもあるから、当然ライブの客い
じりっていうか、客あしらいがうまかった72」。また、川勝は次のようなことも観察してい
た。「［他のラッパーは、］一応「セイホー！」とか「スクリーム！」とかむこう［アメリカ］
の約束事にのっとってライブに入っていくわけじゃないですか。それをいとう君は「騒げ！」
（笑）っていったりしてた73」。 
 このように、いとうの「叫び」は、絶望を秘めたものではなく、客を盛り上げ騒がせるた
めの方法であった。川勝が言うように、当時のいとうは「ラップ」自体は、おそらく「日本
語ラップ」的な見方からして、他のラッパーに見劣りするものであったが、「叫び」の能力
に長けていたものと考えられる。 
 その後、いとうは自己流の「ラップ」を洗練させていき、〈東京ブロンクス〉に到達する。
〈東京ブロンクス〉やアルバム『建設的』（1986）が発表された時期は、いとうせいこうが
アルバム『MESS/AGE』（1989）を発表し、小説の執筆に本格的に移行していく前の時期に
当たる。しかし彼は『MESS/AGE』のあと、「ラップ」から離れることになるのであるが、
そのきっかけになった出来事は次のように語られている。 
 
［……］『MESS/AGE』のリリースパーティがあって、［……］ライヴの最後の二〇分
くらいが、［富田］ヤンさんが出す電子音と、ダブ・マスター・X がレコードを次々に
                                                 
70 『ユリイカ』、129 頁。 
71 『ユリイカ』、131 頁。 
72 後藤明夫（編）、前掲書、92 頁。 
73 同書、同頁。 
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かけるサウンドコラージュみたいなパートだったんだよね。［……］［二人の］音があま
りにもすごいから、黙らざるを得なくなっちゃう。つまり、ラップでは、セッションが
出来ないことが分かってしまった。［……］で、「これはもう行き止まりだな」って。「オ
レはやっぱりミュージシャンじゃないんだな」と思って、一回、音楽を止めちゃったん
だよ。74 
 
 いとうせいこうは自身のアルバムのリリースパーティにもかかわらず、沈黙を余儀なく
される。この沈黙は、このあと彼自身も語っているように、「フリースタイル」などの即興
的な表現が可能であったならば避けられたかもしれない。また、彼は「［……］いちばん最
初、みんなでワーワー騒いでたみたいなスタイルに戻ればいいのかもしれないけど、ひとり
では騒げない75」と語っているように、「叫び」という表現の不可能性や限界も、この瞬間に
悟ったのだった。 
 いとうせいこうはこうした「沈黙」の体験のあと、小説に打ち込み出してからは数年間ミ
ュージシャンとしては沈黙を続けていたが、近年になって復活を果たしている。たとえば
2009 年には、□□□［クチロロ］とともに〈ヒップホップの初期衝動〉（2009）を発表し、
自身の「日本語ラップ」との出会い、つまり「初期衝動」に対して語りなおすスタンスを披
露した。2011 年には〈ヒップホップの経年変化〉（2011）という、「日本語ラップ」に関す
る自己言及的な楽曲を発表するなどもした。また、〈東京ブロンクス〉は『建設的』という
アルバムに収録されているが、2016 年には『建設的』が再発売され、さらに『建設的』を
リニューアルしたアルバムである『再建設的』（2016）が発売されている。 
 このように近年、いとうせいこうが「ヒップホップ」の周辺に復活していることは、「沈
黙」の体験によって自身のミュージシャンとしての能力の限界を悟ったときの絶望感とは、
まったく別の段階に進んだことを象徴している。またこの復活は、「日本語ラップ」という
価値観が確立したことによる、いとうせいこうという「権威」の誕生と並行している、と読
むこともできるだろう。 
 
１.２ 〈東京ブロンクス〉における「衝突」：「B-BOY」との対立 
 しかし、1980 年代の後半には、いとうせいこうが「日本語ラップ」に対して第１章のよ
うな貢献をするとは、少なくとも「B-BOY76」を自称する人々からは、思われていなかった。
むしろ、もともとダンサーである出自を持ちながら「ヒップホップ」に触れた B-BOY たち
は、いとうせいこうが「ヒップホップ」の代名詞になることを快く思っていなかった。たと
                                                 
74 『ユリイカ』、139 頁。 
75 同書、139 頁。 
76 Zeebra は「B-BOY」を次のように解説している。「元の意味はブレイク・ボーイ。ヒッ
プホップの連中をみんな B-BOY と呼ぶ時期があったが、当時みんながブレイクダンスを
していたからであって、いまとなっては、ブレイクダンスをやるヤツを B-BOY と呼んで
いる」（『ジブラの日本語ラップメソッド』、230 頁）。 
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えば『JAPANESE HIP-HOP HISTORY』は、日本の「ヒップホップ」の歴史を、主に B-
BOY たちの談話を通じて見直す文献である。このなかでは、いとうせいこうや近田春夫と
いった、最初に「ラップ」を試みた人々のなかでも目立っていた存在に対して、B-BOY た
ちが疑惑を抱いていたことがよくわかる。 
 第１章で高木完のインタビューを引用して述べたように、1980 年代中盤、「ラップ」はブ
レイクダンスや DJ、グラフィティに比べわかりにくく、「ラップ」を試みる者は少なかっ
た。しかし、いとうせいこうや近田春夫といった人物たちが脚光を浴びるにつれ、B-BOY
たちはいとうや近田のスタイルに対して疑問を持ち、「いとうせいこう、近田春夫、ああい
うのをのさばらせない為に［ラップを］やったのよ77」と CRAZY-A78が語るように、B-BOY
たちも「ラップ」を始めたのだった。しかし、むしろ BELL は、いとうや近田に「喰われ」、
自分たちの活躍が埋もれてしまう、という危機感のもとに「ラップ」をはじめたことを語っ
ており、皮肉にも彼らが「ラップ」を試みたきっかけは、いとうや近田のつくるリズムに惹
きこまれ、不快に感じたためでもあった79。 
 そのため B-BOY たちが目指したスタイルは、いとうの日本語の響きにこだわった「ラッ
プ」とは逆に、第１章の第３節で宇多丸が述べたような、「英語の模倣」へと向かっていく
「ラップ」であった。実際に宇多丸は、この文献の主役である B-FRESH に強く影響を受
けて、第３節のような「英語の模倣」という発想を得たことも語っている80。つまり、いと
うせいこうの「沈黙」の裏には、B-FRESH やそれに影響を受けた宇多丸らのスタイルがよ
り支持を得ていた、という事情が存在していた。彼らは、いとうのスタイルを正当なものと
は思っておらず、自分たちを「B-BOY」と呼称することで、その正当性を主張しながら、い
とうとは異なる「英語の模倣」というスタイルを確固たるものにした。 
 以上の背景があるからこそ〈東京ブロンクス〉は、「英語の模倣」へと向かっていく価値
観からすれば、「ダサい」と形容されてしまうような響きを持った楽曲なのである81。しか
しその響きは、彼らが最初に不快に思いながらも惹きつけられてしまったように、独特のリ
ズムを持っていた。では、そのリズムとはいったいどのようなものだったのだろうか。 
                                                 
77 ［千早書房］編集部（編）『JAPANESE HIP-HOP HISTORY』（千早書房、1998 年）、
53 頁。この文献の著者の欄には「編集部」としか書かれていないため、本稿では［千早
書房］と補っている。 
78 CRAZY-A や BELL は、ヒップホップグループ B-FRESH のメンバーである。特に
CRAZY-A は、東京・原宿の「歩行者天国」でブレイクダンスをはじめた初期の人物であ
り、またフリースタイル・バトルのイベントである「B BOY PARK」の創始者でもあ
り、日本の「ヒップホップ」の歴史に強く関わっている。 
79 同書、49 頁参照。 
80 たとえば宇多丸は、B-FRESH を聴くまで「ウソ英語で［ラップを］やってた」のであ
るが、「CAKE-K さんの書いた B-FRESH のラップを聴いて」、「英語的なフロウ、リズ
ムのほうに日本語を当てはめ」る発想に至ったと語っている（『私たちが熱狂した――90
年代ジャパニーズヒップホップ』、49-50 頁参照）。 
81 同書、48 頁参照。 
  46 
 
１.３ 「日本語ラップ」と「新しいラップ」による〈東京ブロンクス〉分析 
 以上の状況を踏まえて、この１.３節では「日本語ラップ」と「新しいラップ」という価値
観から〈東京ブロンクス〉という楽曲を分析してみたい。 
 冒頭の「俺はラッパー JAPPA RAPPA MOUSE 起きたら外は 暗いまま」は、脚韻
としては単語に含まれる「あ」の母音で、かなり細かく踏んでいる（は（わ）・パー・ぱ・
ぱ・ま・ら・は（わ）・ら・まま）。また、踏んでいる脚韻は「P・M」の子音が多く（どち
らも両唇で調音するため）、明確なリズムが作られている。次の「寝過ごしたと思って ド
アを開けたら 東京はなかった」にも「あ」の脚韻が「たら（ああ）・はなかった（あああ
っあ）」と続いている。そしてこのフレーズから、明確に「T・D」子音で作るリズムがスタ
ートし、このフレーズでは「（＊＊ねす／ごし）たと／（おもっ）て／ド（アをー）／（あ
け）た（ら）／と（うきょう／はなかっ）／た＊＊＊」という構造になっている。とくに、
最後の「なかった」の最後の「た」を拍の頭に配置することで、「（無声歯茎）破裂音」の広
がりや余韻を生かしている。続く「東京ブロンクス でかいダンスホール これじゃどこま
で行っても ディスコティック」も、「T・D」子音が頭韻にも含まれ（と・で・ダ・ど・デ）、
拍頭にも重なることで（と・ダ・ど・デ）、よりリズミカルになっている。しかも、頭韻か
つ拍頭に濁音がくることでリズムの力強さも生んでいる。また、最後の「ディスコティック」
は次のフレーズである「崩れたビルからひしゃげた鉄骨 壊れた果てたブティック」の、最
後の言葉「ブティック」と重なっている。そして、このフレーズは「た・た・て・てた・て」
と「T」子音が豊富に含まれており、ここまで続いてきた「T・D」子音で作るリズムの終着
点となっている。ここでは、弱い脚韻ではあるものの、「＊＊＊あ（くずれた）・＊＊＊あ（び
るから）・＊＊＊あ（ひしゃげた）・＊＊＊う（てっこつ）・＊あ＊あ（こわれは）・＊あ＊＊
（てたぶてぃ）・＊う（っく）」のように、「あ」と「う」母音でリズムを作っていることが
わかる。 
 ここまで見てきたように〈東京ブロンクス〉には、のちの「日本語ラップ」の脚韻からし
てみれば若干破格であるものの、きちんと脚韻が存在し、子音と合わせて踏んでいる部分も
あり、「日本語ラップ」という価値観からしても評価できる楽曲である。また、子音の使い
方が非常に豊かでフロウとして成り立っている。楽曲の題名である「東京ブロンクス」にす
でに含まれる「T」子音と、この楽曲のキーワードである「ディスコ」の「D」子音が見事
に噛み合っていることにも注目すべきだろう。頭韻が効いているだけでなく、どの言葉を拍
頭に持っていくかという部分にも意識的であり、しかも拍頭にくる濁音がとても多い。さら
に、「東京はなかった」の「っ（促音）」のタメと、最後の「た」の破裂による広がりのイメ
ージなど、音象徴を読み取ることもできる箇所もあり、「新しいラップ」という価値観から
しても評価できる。こうした、細かく分析しなければわからない細部の積み重ねによって、
〈東京ブロンクス〉という楽曲は作られている。 
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１.４ フロウからみる〈東京ブロンクス〉分析 
 では、フロウや声質という視点から〈東京ブロンクス〉を分析すると、どのようなことが
わかるだろうか。 
 まず、楽曲全体の声の調子からいえば、序盤は声に余裕があり、様々な場所に目をやり観
察と描写をしているが、後半になるにつれ目をつぶり内省的な、訴えかけるような必死さに
変わっていく。たとえば、楽曲が始まる前の「last night show……」というささやきに近い
声は、楽曲に現れる声とは大きく異なっており、また楽曲全体に対して、相対的に音量が小
さく、少し遠くから声が聴こえる。そこからトラックがスタートし、いとうせいこうの「ラ
ップ」部分に入ると、「おれーは」や「マウース」の伸ばしなどの、軽いフロウを用いてい
ることがわかる。続いて「起きたら外は 暗いまま」の「ら」は巻き舌になっている。とは
いえ、このあたりの箇所は、最終的な楽曲のフロウの盛り上がりに対して、かなり控えめな
印象を受ける。また、この前半部分は、先ほど分析で用いたように、「ダンスホール」や「デ
ィスコティック」についての描写を、聞き取りやすい発音で行なっている。しかし、後半の
「誰か聞いてくれ 人に会いたい どんなアウトなやつでもいい」から調子がかなり激し
くなり、「生きてりゃいい 聞くだけでいい」の「聞く」はかなり不明瞭な発音で、語尾の
「いい」は声が裏返りそうになるほど強く発音している。そして、楽曲の最後のフレーズで
ある「声が出なくなるとき それが最後の ONLY ONE MAN NIP HOP LAST NIGHT 東
京ブロンクス」で最高潮になり、サビを歌ったあと、「ヘーイ！」と記述できるような「叫
び」声に達する。 
 もう少し細かい部分を聞き直していくと、いとうはイントネーションやアクセントを無
視する形で歌うことで、イントネーションの反復によるリズムや、楽曲全体の緩急、そして
驚きのある響きを作り出している。たとえば、序盤をすぎた箇所での「ラジオもない 電話
もない あっても受話器は誰も取らない」というフレーズは、「ラジオも」まで高い声で「な
い」で急激に下がる調子で歌っており、「電話も・ない」も同じ調子であるが、「あっても受
話器は誰も取らない」というフレーズは「ない」まで、高い位置で平坦な声で歌い、「ない」
で急激に下がる。こうしたフロウによって、このフレーズ自体が、落ち着きのある前半部で
は最も盛り上がる箇所となり、楽曲全体の緩急の一部となっている。また、いとうは楽曲の
あちこちで「東京ブロンクス」という言葉を、様々なイントネーションで歌い分けている。
東京方言であれば、「東京ブロ」までが平坦で「ンクス」で下がるイントネーションが想像
できるが、いとうはこの調子を使わずに、できるだけ様々な語調を用いている。サビでは「東
京ブロ」まで高めの声で、「ンクス」で下がるイントネーションで、東京方言に近いが、間
奏では「とう」が高めで強く、「きょう」で一気に下がり、「ブロンクス」は一気に平坦に戻
る、といったイントネーションを行なっている。こうした、こちらの予想を裏切るイントネ
ーションの付け方によって、聞き手が思わず耳を傾ける箇所が作り出されている。 
 さらに細かい部分に耳を傾けると、英語と日本語の関係に関する特徴も聞こえてくる。た
とえば、「得意のステップ 膝まで埋まる」は最後の「う」母音で脚韻を踏んでいると言え
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るが、このフレーズは「ステップ」を英語の「step」ではなく、「suteppu」と日本語で（つ
まりモーラで）考えた形でなければ、脚韻が成立しない。これは「英語の模倣」という観点
からすればあり得ない韻の踏み方である。 
 また、英語と日本語の関係という観点にとって、この楽曲において便宜的に「２番」と呼
べる箇所が重要である。２番は「俺の得意のビートをきかせてやろうか」から始まり、楽曲
のなかでも特異な位置を占めている。たとえば、まず歌詞の観点からすれば、「侍 ういや
つ さんぴん かたじけない 見くびったか かどわかし……」などと、現代では時代劇で
使われる言葉を、半ば演じながら様々な声で歌っている。二番はまた、編集されていること
がわかりやすく、時代劇で使われる短い台詞をサンプリングした楽曲のようにも思える。な
ぜなら、編集されたひとつひとつのテイクのそれぞれの違いによって、その聞こえ方が台詞
ひとつひとつで異なっているからである。また、韻が全体的に緩く、単語ごとの細かい母音
のつながりはあるが、わかりやすい脚韻や頭韻はなく、ただ日本語のセリフのもつリズムを
ビートに乗せている、という印象を受ける。このように、２番は「英語の模倣」という観点
からみれば評価が著しく低くなる内容となっているが、編集が強調されることによって、ラ
イブではできないフロウとなっている。 
 最後に、楽曲の最後を聞いてみればわかるように、トラックが切れる寸前に発せられる
「ヘーイ！」は、かなり耳障りな声である。つまり、口の前の方で発音され、かなり喉を締
め、シャウトに近い口と喉の形になっている。しかし、この「叫び」には微妙なイントネー
ションがついており、「へー・えー・い」と分けられ、最後の「い」を特に喉の先の、浅い
部分で下品に響かせている。 
 
１.５ 〈東京ブロンクス〉分析のまとめ 
 では、以上の分析と楽曲周辺の状況を踏まえ、〈東京ブロンクス〉という楽曲についてま
とめを行う。 
 「沈黙」に近い静かな音作りや「last night show……」というささやきから始まり、「ヘ
ーイ！」という「叫び」に終わるこの楽曲は、いとうせいこうの当時の立ち位置を象徴して
いる。時系列としては逆だが、楽曲が進行していくなかで、沈黙と叫びが滑らかに変化して
いく。しかし、楽曲の最後にある叫びのイントネーションを考えると、いとうは叫びに絶望
のイメージを持たせているように思える。客を煽り立てるような愉快な叫びではなく、耳障
りな声で発せられる叫びは、思わず身体が反応してしまう響きである。 
 また、「ラップ」という観点からみれば、いとうは単語のレベルで脚韻をかなり踏んでお
り、「日本語ラップ」として聴くことのできる部分は多い。しかし、「英語の模倣」とは程遠
い箇所もあり、また「時代劇のサンプリング」のようにも思える２番の響きは、韻が緩いこ
ともあり、「日本語ラップ」からはかけ離れた「ラップ」である。こうした点が、B-BOY た
ちに「ダサい」と言われた理由なのである。しかし、イントネーションで「聞かせる」工夫
は随所でされており、こうした部分はどうしても耳に残ってしまう。「ヘーイ！」という「叫
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び」は、耳障りな音であっても、最後のアクセントとして耳に残る。この楽曲は、「ラップ」
のリズムに惹きつけられるというよりも、声のひとつひとつの出し方などに驚くような形
で、ままならない反応を強いられるように思える。それが、B-BOY たちを刺激し、「ラップ」
に駆り立てたのではないだろうか。 
 また、２番の内容は、編集されているという事実を強調しながらも、録音状況や声のそれ
ぞれの調子を変えることで、声が滑らかに聞こえず、そのことによって身体の存在感が増し
ている。身体をコントロールし、洗練された音を目指すのではなく、あえて「編集の跡」と
いうノイズを挿入することによって、逆に声の質感に耳を傾かせている。 
 このように〈東京ブロンクス〉は、コントロールされ洗練された「ラップ」を披露するの
ではなく、あえて「叫び」や「編集」といった、「身体のままならなさ」を強調するような
音作りをすることで、聞き手の身体を引き込もうとする楽曲である。 
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第２節 Zeebra・KJ と〈Grateful Days〉 
 前節では〈東京ブロンクス〉（1986）の楽曲分析と周辺情報の整理を通じて、楽曲のなか
で「ラップ」がどのような価値観と結びついていたかを考察した。 
 第２節では、〈Grateful Days〉（1999）の楽曲分析と、楽曲周辺の価値観の整理を行うこ
とで、前節と同様に「ラップ」がどのような価値観とつながっているかを考察する。そのた
め最初に、〈Grateful Days〉の周辺の状況について、日本の「ヒップホップ」の専門誌であ
った『blast』の証言をもとに、当時のメディアで語られていた「衝突」の状況をまとめ、確
認する。以上のことを踏まえたうえで、前節までの方法と同様に〈Grateful Days〉の分析
を行い、実際の価値観の対立と楽曲の表現がどのように結びついているか、または結びつい
ていないかを考察する。 
 
２.１ 〈Grateful Days〉の周辺 
 まず〈Grateful Days〉という楽曲の背景について整理していく。〈Grateful Days〉には、
Zeebra、KJ、ACO の３人それぞれのパートがあり、それぞれ楽曲にとって必要不可欠な役
割を果たしている82。Zeebra に関しては、前節まで述べてきた通りであるが、KJ とはどの
ような人物なのだろうか。 
 KJ は、1996 年に降谷健志［KJ］、櫻井誠、馬場育三の 3 名で結成されたロックバンド、
Dragon Ash［ドラゴン・アッシュ］のボーカルである。彼らは 1997 年のメジャーデビュ
ー前後から当時の日本の「ヒップホップ」シーンに接近し、今回分析する〈Grateful Days〉
は 90 万枚を超えるヒット、またアルバム『Viva La Revolution』（1999）はミリオンセラ
ーを記録している。しかし 2002 年、キングギドラの楽曲〈公開処刑〉（2002）のなかでの
「ディス」の影響もあり、それ以降は「ヒップホップ」を取り込んだスタイルは影を潜めた。
メンバー変更などはあるものの現在でも活動しており、2017 年にはアルバム『MAJESTIC』
をリリースしている。 
 では、その「衝突」とは具体的にはどのようなものだったのだろうか。その理解のために
は、少し時代を遡る必要がある。前節で述べたように、いとうせいこうや近田春夫といった
面々は、ストリートで活動していた B-BOY たちからは疎まれていた。そういった 1980 年
代の対立を受け継いでいるのが、1990 年代中盤に発生した、スチャダラパーや EAST END
と YURI などの「J ラップ」と呼ばれた人々と、「現場」主義を自称するラッパーたちとの
対立であった。たとえば、ラップグループ LAMP EYE［ランプアイ］の〈証言〉（1996）
という楽曲は、スチャダラパーや、EAST END と YURI などを暗にほのめかして攻撃（「デ
                                                 
82 この楽曲は、Zeebra と KJ に主にフォーカスが当たってしまうが、ACO の存在は大き
い。「メロディ」があることによって楽曲として成り立っているという部分さえあるだろ
う。そのため、ACO に注目することは重要である。しかし本節では、「ラップ」という
テーマから離れてしまうため、とくに扱わないことにする。 
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ィス」）する楽曲であった。〈証言〉のなかで YOU THE ROCK★は「巻き起こす J-RAP と
の戦争」とメジャーシーンとの対立関係を強調しながら、「明後日から明日から朝から す
ちゃだらだらした目から見たもの それこそが狂ったルール はまったブーム 外れたレ
ールの上走るちっぽけなキープリアル」とほぼスチャダラパーを名指しで攻撃している。 
 こうした、いわば「メジャー・シーン」と「現場」や「ストリート」の対立という文脈の
なかに〈Grateful Days〉は位置している。この楽曲では、KJ が「メジャー」を代表する人
物であり、Zeebra が「現場」を代表している。〈Grateful Days〉は、以上のような伝統的
な対立の中心にある楽曲なのである。 
 では当時の「現場」や「ストリート」において、〈Grateful Days〉はどのように語られて
いたのだろうか。かつて日本で刊行されていた、「ヒップホップ」の専門誌『blast』の 1999
年 7 月号には、「ドラゴン・アッシュを考える」と題された特集が 4 頁組まれている。その
特集では、古川耕、小林雅明、大前至の 3 人がそれぞれ Dragon Ash に対する意見を述べて
いる。ここでは、この 3 人の意見をまとめてみたい。 
 評者 3 人に共通しているのが、Dragon Ash それ自体よりも、その周辺のマスコミの反応
に対する嫌悪感である。マスコミが Dragon Ash を持ち上げることによって、Dragon Ash
が「日本のヒップホップ」の代名詞になってしまうことへの危機感を表明している。「ヒッ
プホップ・シーンがここまで成長するまで、他の日本のヒップホップ・アーティストたちが、
セールス的に不遇な時期を過ごしながらも、長年活動してきたから83」（小林雅明）こそ、こ
うした活躍が実現しているのにも関わらず、「現場」のラッパーたちを取り上げない風潮に
対して批判的である。 
 Dragon Ash に対する 3 人の評価は、「テレビやラジオで耳にする程度なら、むしろ彼ら
の曲には好感を抱いてさえいた84」と古川は述べているように、基本的には悪くない、とい
った印象である。しかし〈Grateful Days〉のような、「現場」のラッパーである Zeebra と
KJ が同じ楽曲のうえに並べられてしまうと、評価が変わる。ここでの 3 人の評価は主に、
Zeebra と KJ のスキル差は歴然としている、というものである。しかし注意すべきなのは、
「ヒップホップ」専門誌としての『blast』の性質上、おそらく「日本語ラップ」という価値
観が暗黙の了解となっており、その価値観からの評価のみが述べられている点である。また、
紙面の都合も考えられるが、この特集の範囲では、両者を比較した具体的な分析はなされて
いない。 
 部分的に分析されていると言える箇所は、KJ の歌詞の内容や言葉の使い方が、「ヒップ
ホップ」に触れてきた評者たちからすれば、もう古く感じられるようなフレーズを多用して
いるということである。「歌詞を聴くと、たまにこちらが気恥ずかしくなるような常套句を
                                                 
83 『blast』（第 2 巻第 7 号（通巻 14 号）、シンコー・ミュージック、1999 年 7 月）、90
頁。 
84 同書、89 頁。 
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リリックに織り込んでいたりする85」と語る古川耕は、自分にとって古いものが、新しいも
のとして迎え入れられるアナクロニズムに戸惑っているようにも思える。しかし逆に、「常
套句」の多用に関しては、「それはヒップホップを好きになった初期衝動で作られていると
いう意味では致し方ないだろう86」という見方を大前至はしている。 
 このように、当時の「ヒップホップ」の「現場」では、Dragon Ash 自体には悪い印象を
持ってはいなかったが、Zeebra と KJ が〈Grateful Days〉という同一の楽曲で、順番に歌
う場合に、KJ の「日本語ラップ」という価値観から見た拙さが目立ってしまう、という印
象を持っていた。しかし、彼らは楽曲の分析などは特に行わず、イメージのうえで以上の結
論に至っていた。そのため、こうしたイメージや「日本語ラップ」からみた価値観が正しい
のかどうか、次節で分析していく。 
 
２.２ 「日本語ラップ」と「新しいラップ」による〈Grateful Days〉分析 
 以上の状況を踏まえて、「日本語ラップ」と「新しいラップ」という価値観から〈Grateful 
Days〉を分析していく。 
 まずは KJ の「ラップ」からこの楽曲は始まる。「Turn up radio そう今日も聞こえるよ」
で始まる KJ のフレーズは、「えいお（radio）・えうお（えるよ）」で脚韻を踏みながら「そ
うきょうもきこ」の部分は「おうおうおいお」と「お」が挟まった細かいリズムと捉えるこ
とができる。また「今日も聞こえる」は「き」で頭韻になっており、この楽曲の KJ のフレ
ーズに特徴的な「K」子音の始まりを聴きとることができる。続く「風に揺られ流れる Stereo」
は、先ほどの「え＊お」の脚韻と呼応し「ええお」で踏まれ、「K」子音の頭韻も「風」で繋
がっている。また、３拍目の頭に「流れる」の「が」が来るが、これは「軟口蓋鼻音」であ
り、「（無声）軟口蓋破裂音」である「K」と、軟口蓋という調音位置において緩い関係を保
っている。「肩で刻む軽快な Rhythm」は、「か・き・け」の頭韻がわかりやすく、またこれ
らはすべて拍の頭に来るため、明快なリズムを作っている。脚韻は「きざむ（いあう）・り
ずむ（い＊う）」で踏まれており、「む」が共通している。次の「想いをのっけて届けるよ
Rhyme」は、先の脚韻を受けて「りずむ」で踏まれ、「のっけてと／どけるよ」の部分は「＊
KTT／DK＊＊」と「阻害音」が続き、また拍頭に「ど」という「濁音」が来るため、舌の
運動の激しさとともに、フロウ自体は落ち着きを保ちつつも、若干の盛り上がりが見られる。 
 「よく晴れた空の真下」は冒頭、「＊＊＊よ／くはれた」というふうに、１拍目の頭を長
く開けた出方になっている。そのことにより２拍目に「く」が入り、次のフレーズの「ぼ／
くらは＊」の「く」と拍頭の重なりでリズムを構成している。また、この頭の５文字は「お
うあ＊あ（よくはれた）・おうあ＊あ（ぼくらはは）」というふうに、次のフレーズの母音と
組み合わせで韻を踏んでもいる。続く「僕らは遥かな未来目指しました」は明快に「ぼ・＊
（は）・み・め・ま」で頭韻のリズムを構成し、また脚韻は先の「真下・ました」と同音で
                                                 
85 同書、同頁。 
86 同書、91 頁。 
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踏んでいる。次の「Master Key 握りしめ出発」は、２つの「ました」と対になっており、
明快に「M・S・T」の子音の並びを意識した入りから、「に／ぎりしめ」と濁音の「ぎ」を
拍の頭に置くことで、力強いイメージが打ち出されている。「雑踏の中 Kick Down 一発」
は、「＊ざっと／うのなか／きくだん／いっぱつ（＊Z＊T／＊NNK／KKDN／＊＊PTS）」
という「K」の連続と濁音の「D」、そして最後に、前のフレーズと組み合わさった「っぱつ」
が、力強い動きと破裂音による拡散のイメージを作っている。 
 「今想う闘いの日々」・「感謝するごとに溢れ出す慈悲」という二つのフレーズは、「（お）
いい（の日々・ごとに・慈悲）」で脚韻を踏んでおり、また「ごとに」や「じひ」に含まれ
る濁音を拍の頭に配置することで、強い想いを込めている。続く「しのぎを削ったあの攻防
戦」・「今なお続くここは最前線」は、「しのぎを／けずった……いまなお／つづくこ／……」
と語頭と拍頭を合わせることで、シンプルで力強いリズムを生み出している。脚韻としては
末尾の「せん（戦・線）」のみであり緩い繋がりだが、子音の連なりは「TSZKK（つづくこ）
／KWS＊（こわさい）／Z＊S＊（ぜんせん）」という「阻害音」が連なり、盛り上がりと共
にハードなイメージが付与されている。次の「父から得た揺るぎない誇り」・「母がくれた大
きないたわり」は、「＊＊＊あ／＊えあ＊／＊いあい／＊＊いー」という形で、それぞれの
言葉のうえで母音が重なっている。頭韻や拍頭のリズムとしては穏やかで、KJ の意図する
穏やかなフロウとマッチしている部分とも言える。最後の「キミにもらう温かいぬくもり」・
「明日への糧に生き抜くために」は「（あえ）い（キミに・温かい・ぬくもり・糧に・ため
に）」で細かく韻を踏み、またここでも後者のフレーズは、頭韻と拍頭を合わせることで、
シンプルなリズムを作り出している。 
 このように KJ は、かなりのテクニックをこの楽曲に盛り込んでいると言えるが、Zeebra
も同様に様々な韻を使っている。Zeebra の最初のフレーズ「俺は東京生まれ HIPHOP 育
ち 悪そうな奴は大体友達」は、リズムが「＊おれは／とうきょう」で始まり、拍頭に「東
京」が来るように調整されている。また、このフレーズは「育ち」と「友達」で脚韻（＊お
あい）を踏んでいるが、「大体」の母音が「あいあい」なので、ここでも韻で繋がっている。
また「大体」は拍頭に来ており、しかも濁音なので、かなり力強いイメージが出ている。続
く「悪そうな奴と大体同じ 裏の道歩き見てきたこの街」というフレーズも、「おあい」の
脚韻が続いており、「大体」が拍頭に来ることで、繰り返しのリズムが作られている。「道・
見てきた・街」の「M」子音による頭韻もありながら、また「ち」と「じ」によるリズムも
聴くことができる（育ち・友達・同じ・道・街）。 
 次の「渋谷 六本木 そう思春期も早々に これにぞっこんに」は、「六本木・思春期・
早々に・これに・ぞっこんに」と、言葉ごとに細かく「い」母音で韻を踏んでいるだけでな
く、「S」と「Z」子音がリズムを作っている（渋谷・そう思春期・早々・ぞっこん）。そのあ
との「カバンなら置きっ放してきた高校に マジ親に迷惑かけた本当に」といったフレーズ
はかなり言葉を詰め込んでおり、まず冒頭の「カバンなら」は、ほぼ「かばなら」に聞こえ
るが、注意深く聴くと小さく「ん」を言っているのがわかる。また同じように、「置きっ放
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してきた」は「＊おきぱ／なしてきた」と表記できるが、「おきぱな」という形で促音の「っ」
を省略しているだけでなく、「ぱなし（panashi）」の部分は「ぱんなし」と発音することで、
「ん」の省略として扱っている。また、「マジ親に迷惑かけた」の部分も「＊まじお／やに
めいわ／くかけた」というリズムのなかで、「めい（mei）」の「い（i）」をほぼ省略し、「め
わく」と発音している。 
 続く「だが時は経ち今じゃ雑誌のカヴァー そこらじゅうで幅きかす DON DADA」とい
うフレーズは、脚韻自体は「ああ（カヴァー・DADA）」と少ないが、「だが・時・経ち」の
「T」子音の頭韻や、「じゃ・雑誌」の「J・Z・S」子音などの連続が見られる。次の「マイ
ク掴んだらマジで No.1 東京代表トップランカーだ」は、「あんああ」で脚韻を踏みながら
（掴んだら・ナンバーワン・ランカーだ）、「マイク」は「い」母音を省略して「まくつかん
だら」と発音している。そのあとの「そうこの地この国に生を授かり Jah に無敵のマイク
預かり」は、「授かり・預かり」の脚韻のほかにも、「K」子音の頭韻（この地・この・国）
や、「S・Z・J」子音の頭韻（生・授かり・Jah）、「M」子音の頭韻（無敵・マイク）が一続
きになっている。最後の「仲間たち親たちファンたちに今日も 感謝して進む荒れたオフロ
ード」というフレーズは、「なか／またちお／やたちふぁ／んたちに」という「たち」が反
復されることによりリズムが作られ、最後は「おーお（今日も・ロード）」の脚韻で終わっ
ている。 
 
２.３ フロウからみる〈Grateful Days〉分析 
 では、フロウや声質という視点から〈Grateful Days〉を分析すると、どのようなことが
わかるだろうか。 
 まず KJ は、楽曲全体を通じて、基本的に一定のフロウで「ラップ」している。特に力を
入れて発声している様子ではなく、おそらく地声で、かつ突飛なイントネーションはない。
口を大きく開いて激しく動かす様子もなく、ボソボソとした「ラップ」ではあるが、発音は
明瞭である。こうした KJ の単調なフロウは、シンプルでわかりやすい。たとえば、楽曲の
一部分において、脚韻を構成している 2 つの言葉の前半の語尾が上がり、後半の語尾が下
がるという規律を守っている。「リズム（ゥ）」で語尾が上がり、「ライム（ゥ）」で語尾が下
がる、というようなペアが、「誇り」と「いたわり」、「温もり」と「生き抜くために」と複
数あり、そうしたシンプルさが KJ のフロウにはある。 
 また、KJ のライミングには、「日本語ラップ」的でない部分もある。たとえば、「Rhythm」
と「Rhyme」で韻を踏んでいる箇所があるが、KJ は「リズム（ゥ）」と語尾を伸ばすフロ
ウを用いることで、無理やり韻にしている。これは、「英語の模倣」という観点からすれば
批判されるべきポイントだろう。しかし、第１章で述べたように、英語に母音を無理やりつ
けて日本語にしてしまう試みには成功しており、ここで KJ は「日本語ラップ」から逸脱し
ている。 
 KJ に対して Zeebra は、かなり口を大きく広げ、激しく口を動かしているような印象を
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受ける。これは KJ の落ち着きと比較しての印象であろうが、Zeebra の特徴的なダミ声の
ためでもあろう。常に濁音がつくような発声は、かなり迫力がある。 
 Zeebra は、イントネーションで「ラップ」していくというよりは、歌詞の段階ですでに、
かなりの数の脚韻や頭韻を仕込んでいるために、ライミングのみのフロウで楽曲が流れて
いく。そのため、Zeebra は全くライミング以外のフロウを使っていないように思える。し
かしむしろ、彼は韻を強調するために、全てのフロウを総動員していると言った方が良い。
たとえば、冒頭の「悪そうな」の「わる」は「わある」と若干母音を長く発音しており、次
のフレーズの「悪そうな」との繋がりを強調している。また、韻を踏むとき、いくつかのフ
レーズで録音を二重にすることで、脚韻を強調している。 
 
２.４ 〈Grateful Days〉分析のまとめ 
 では、以上の分析と楽曲周辺の状況を踏まえ、〈Grateful Days〉という楽曲についてまと
めを行う。 
 まず、「日本語ラップ」と「新しいラップ」で分析した結果と、フロウを分析した結果で、
かなりの分量の差が生じた。このことは、この楽曲が「日本語ラップ」や「新しいラップ」
という価値観に近く、フロウからは遠いことを示している。この楽曲は、〈東京ブロンクス〉
と比較しても、フロウがあまり現れない。その代わり、両者ともに形式的な脚韻の踏み方を
していたり、Zeebra は積極的に「英語の模倣」を行なっていたりと、とくに「日本語ラッ
プ」という価値観により近い位置を占めている。 
 また、Zeebra は全てのフロウを脚韻に傾けているため、非常にわかりやすく、何が起こ
っているのかわかりやすい「ラップ」であるが、分析の結果、KJ もかなりの仕掛けを楽曲
に施していることがわかった。『blast』の評者は揃って Zeebra のスキルを評価していたが、
「新しいラップ」まで価値観を拡大した場合、それほどスキルのレベルは離れておらず、KJ
がフロウをあまり強調しないスタイルであったために、評価しきれていなかったのではな
いか、と思われる。このように、「新しいラップ」を古い楽曲の分析に利用することで、過
去に行われた議論の見直しを行うこともできる。 
 〈Grateful Days〉にあった対立は、Zeebra も KJ も「日本語ラップ」という価値観に添
いながら楽曲を製作しているにもかかわらず、KJ が「日本語ラップ」からはみ出してしま
う、という点において、1980 年代から続いていたわかりやすい対立とは異なっている。つ
まりこの対立はむしろ、「コントロールできる身体」を極めようとする Zeebra と、「身体の
ままならなさ」をそのまま表現しようとする KJ との対立と、読み替えることができる。こ
の対立は、彼らの声への態度に表れている。Zeebra は迫力のあるダミ声を用いるだけでな
く、二重録音によって脚韻を強調するが、KJ は地声で、しかも二重の録音を用いない。
〈Grateful Days〉の対立はむしろ、「ラップ」をする身体の価値観の多様化を示している。 
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第３節 仮説の検証結果 
 本節では、第１節と第２節の分析の結果や、また第１章や第２章で行った議論を踏まえて、
序論の冒頭での仮説、およびその仮説を縮小した「ヒップホップ」に関する仮説を検証し、
その結果についてまとめる。また、最後に本論文の仮説の検証結果から、冒頭の仮説につい
て考察する。 
 
３.１ 「ヒップホップ」に関する仮説の検証結果 
 冒頭の仮説を縮小したものである、「ヒップホップ」に関する仮説は次のようなものであ
った。《「ヒップホップ」という音楽ジャンルにおいて、ラッパーの価値観と「ラップ」を用
いた楽曲の様式が、多様化し分散していく平行した傾向がある。》この仮説に関する、本論
文の検証結果をまとめていく。 
 最初に、ラッパーの価値観の多様化と分散について述べる。第１章では、いとうせいこう、
宇多丸、Zeebra という 3 人のラッパーの、個々の価値観や背景を確認しながら、「日本語ラ
ップ」という価値観に含まれる要素をまとめた。その結果、3 人の個々の価値観はそれぞれ
異なっていたが、最終的に「日本語ラップ」という大きな価値観に収束していったことにつ
いては、共通していることがわかった。つまり「日本語ラップ」という価値観は、ラッパー
それぞれの価値観が多様化しても、分散を食い止める収束点となっている。 
 第 2 章で仮定した、「新しいラップ」という価値観は、「日本語ラップ」の要素を含みなが
らも、さらに新たな要素を付け足したものであった。第 3 章での分析においてこの価値観
が機能したことから、「新しいラップ」は大きな価値観としての力がある可能性がある。し
かし、「新しいラップ」が含むような要素を強調するような価値観は、今回の調査では見つ
からなかったため、この価値観は仮説にとどまる。 
 今回の検証は「日本語ラップ」という価値観を「特定の様式」とし、それだけに絞ったが、
日本の「ヒップホップ」には他の価値観もある。第１章で深く触れることのできなかった、
「ヒップホップ」の専門用語を軸に、他の価値観を考えていく必要がある。 
 むしろ、今回の検証で多様化や分散が目立ったのは、「ラップ」の前提となる身体に関す
る価値観である。「コントロール可能な身体」と「ままならない身体」という身体に対する
価値観において、「日本語ラップ」は身体のコントロールに向かうが、「新しいラップ」は身
体の「ままならなさ」に向かうために、楽曲のうえでの対立が目立った。この対立は一見、
「ラップ」に関する価値観の違いによるものに思えるが、実際は身体に関する価値観が折り
合わないことから生じているために、解消することが困難である。今回の検証では、身体の
価値観についての収束点は見つからず、２つの身体についての価値観は分散したままであ
る、という結果となった。 
 次に、「ラップ」を用いた楽曲の様式の多様化と分散について述べる。今回分析できた２
曲は、いずれも「日本語ラップ」と「新しいラップ」、どちらの様式も含むものであり、極
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端な収束は発生していないことがわかった。また、〈東京ブロンクス〉はフロウが豊富であ
るなど「新しいラップ」の要素も多く含まれるのに対して、〈Grateful Days〉は脚韻が固く
「日本語ラップ」の要素が多く含まれるなど、楽曲によって様式の偏りが存在することがわ
かった。 
 それ以上の多様化は、今回の範囲では把握できなかった。範囲を広げ、あるいは分析する
楽曲の量を増やして調査をする必要がある。また、さらに調査を進める場合、「日本語ラッ
プ」と「新しいラップ」という２つの様式だけでなく、細かい様式を発見するか、構築しな
ければならないだろう。 
 以上の結果を踏まえると、まず「傾向」についてはどう言えるだろうか。「ラップ」に関
する価値観だけから見れば、今回の検証範囲では、多様化ではなく、ひとつの価値観に収束
していく傾向が見られる。また、楽曲に関しては極端な収束はみられないが、価値観の傾向
が確認できる。しかし一方で、身体についての価値観は収束点を持たず、分散した状態にあ
り、収束する傾向はない。 
 また、「平行」に関しては次のようにまとめられる。ラッパーの価値観と楽曲の様式の傾
向は部分的に平行しているものの、完全に一致するわけではない。それはおそらく、身体の
価値観が分散し、収束しないことと関係している。身体の価値観が分散し続けるために、楽
曲の様式は極端なものにはならず、そのため極端な収束をしているラッパーの価値観とは、
絶えずズレが生じる。 
 以上の考察を踏まえた「ヒップホップ」の仮説の検証結果は次の通りである。「ヒップホ
ップ」という音楽ジャンルにおいて、ラッパーの価値観と「ラップ」を用いた楽曲の様式が、
多様化し分散していく平行した傾向は部分的に存在するが、完全に平行した傾向はない。そ
れは、「ラップ」をする身体をめぐる価値観が収束点を持たず、分散し続けるからである。 
 
３.２ 今回の検証結果から冒頭の仮説へ 
 では、今回の検証結果から冒頭の仮説に戻った場合、どのようなことが言えるだろうか。
冒頭で示した仮説は次のものであった。《とくに 2010 年から現在にかけて、日本のポピュ
ラー音楽の業界において、ポピュラー音楽を消費する人々の価値観と、ポピュラー音楽それ
自体が、多様化し分散していく平行した傾向を指摘することができる。》 
 今回の検証結果は、ポピュラー音楽それ自体に関わる価値観とともに、身体に関する価値
観が音楽活動において重要な意味を持つことを示している。序論で述べたように、今回のよ
うな分析は他の音楽ジャンルでも可能であるが、身体についての価値観の分析を怠ってし
まっては、結果に大きな誤りが生じる可能性もある。音楽ジャンルの違いによる、身体の価
値観の違いなども興味を惹かれる話題だが、今後の課題としたい。 
 また、この冒頭の仮説の利点として、ポピュラー音楽の消費者の動向が予測できるという
ものがあった。この点に関しては、たとえば「日本語ラップ」のような収束点をうまく見極
めれば、予測できる可能性はある。本稿の範囲では、こうした拡散と収束の動きが具体的に
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どのような周期で動くかなどは分からないし、そもそも周期が存在するかどうかも分から
ないが、こうした収束点に注目することで、その先の予測の参考にすることはできる。 
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結論 
 本論文は、冒頭に取り上げた「日本のポピュラー音楽とその消費者の価値観との平行関係」
に関する仮説を、日本の「ヒップホップ」で検証するものであった。そのために仮説を《「ヒ
ップホップ」という音楽ジャンルにおいて、ラッパーの価値観と「ラップ」を用いた楽曲の
様式が、多様化し分散していく平行した傾向がある》という形に設定し直し、特に「ラップ」
という表現方法や理論、それに伴う身体の価値観を踏まえながら、検証を行った。第１章で
は「日本語ラップ」を構成する要素を取り出し、再構成した。第２章では「日本語ラップ」
を含みながらもより多様化した形の価値観として「新しいラップ」を仮定し、「ラップ」の
前提となっている身体の２つの価値観である「ままならない身体」と「コントロール可能な
身体」について述べた。また、第３章では前章までの内容を踏まえながら、〈東京ブロンク
ス〉と〈Grateful Days〉を分析することで、「ラップ」が楽曲のなかでどのような価値観と
結びついているかを示した。そして、以上の内容をすべて含んで仮説の検証とし、「ラップ」
をする身体をめぐる価値観が収束点を持たず、分散し続けるために、ラッパーの価値観と
「ラップ」を用いた楽曲の様式が、多様化し分散していく平行した傾向は部分的に存在する
が、完全に平行した傾向はない、という結論に至った。 
 本論文の検証結果から、ポピュラー音楽における価値観に関する研究において、身体の価
値観が重要な役割を果たす可能性があることがわかった。また、「新しいラップ」という価
値観は実際の楽曲の分析に用いることが可能であることが示されたため、日本語の「ラップ」
が用いられた楽曲のさらなる分析が可能になる。 
 本論文で扱うことのできた範囲は、日本国内の例にとどまっている。1980 年前後に始ま
ったオーストリアにおける Falco の試みや、1990 年代中盤のアメリカにおけるスキャット
マンの活躍は、本論のテーマからして決して見逃されてはならない例である。しかし、これ
らを取り上げることは、日本の状況に立脚した本論文の議論の範囲を大きく逸脱するもの
だった。これらの例を取り入れた、さらに大きく国際的な議論を展開することは、これから
の課題としたい。また、日本国内の例だけでも、さらに取り上げるべき楽曲は無数に存在す
るが、それらすべてについて本論文で行った分析を行うことは、現在の筆者の力量を大きく
超えるため、将来の抱負としたい。 
 これからのポピュラー音楽、そして「ヒップホップ」や「ラップ」にまつわる音楽は、ど
う変わっていくのだろうか。音楽の多様化がもたらす恩恵を充分に受けとり、こうした音楽
がさらに豊かになることを期待したい。 
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